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Síntese
Tendo como motivação principal a indagação sobre a importância atribuída à prática do 
Desenho no âmbito da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto (FAUP), optou-se 
por procurar discernir a razão pela qual o acto de desenhar funciona tão eficazmente enquanto 
ferramenta complementar à actividade projectual. Conduziu-se, assim, uma investigação 
no campo da Fenomenologia da Percepção, incidindo nas questões próprias da dialéctica 
cognitiva, de modo a melhor traçar a relação de cumplicidade entre Desenho e Arquitectura, 
uma vez que ambas as práticas partem, invariavelmente, do nosso envolvimento sensorial 
com o que nos rodeia.
Depois de  se ter estabelecido quais os factores intervenientes na dinâmica perceptiva, 
no contexto da arquitectura, bem como concluído que existe um elo de parceria e 
complementaridade que liga os cinco sentidos entre si, partiu-se para o estudo, mais 
direccionado, de como o uso do Desenho pode permitir-nos maximizar o diálogo 
multissensorial com o mundo. Tal premissa é pertinente e actual, uma vez que, como se 
constata, cada vez mais se privilegia a visão enquanto receptora de estímulos auto-suficiente, 
sendo que o olho é constantemente instigado e aliciado por imagens no decorrer da rotina 
diária de cada indivíduo. Este desequilíbrio sensorial levanta um problema eminente, ao 
ameaçar embrutecer o contacto háptico do nosso corpo com o que lhe é exterior. Na esfera 
da arquitectura, esta problemática adquire novas proporções, já que afecta, profundamente, 
a nossa fruição do espaço, da materialidade, e da atmosfera da obra construída, assim como 
condiciona o modo com que encaramos a prática, como projectamos e criamos.
A esta reflexão, segue-se uma exemplificação prática que pretende demonstrar de que forma 
o desenho pode ser empregado como estratégia de re-aproximação háptica do corpo à 
fisicalidade das coisas. Analisa-se, então, as metodologias, as convicções, e o trabalho de Souto 
de Moura e de Álvaro Siza, tomando como caso de estudo a Casa das Artes do Porto e o edifício 
da FAUP, numa jornada que passa por revisitar espaços familiares, munido, porém, com novo 
conhecimento incorporado, consequente do trabalho investigativo e das conclusões inferidas 
nos capítulos anteriores.
Abstract
Having the question of “why is Drawing such an important subject in the Faculty of Architecture 
of the University of Oporto (FAUP)?” in mind, it was decided that a research was needed in order 
to understand the reason why the act of drawing works so smoothly as a complementary tool 
in project designing. Herein, the study was led towards the Phenomenology of Perception, 
touching the main issues regarding the cognitive reasoning while aiming for a better 
understanding of the complicity which ties Drawing and Architecture together, considering 
that both originate from our own sensorial involvement with the world. 
After having established which aspects play the leading role in the field of perception, as well 
as having concluded that the five senses are complementarily intertwined, it was examined 
how to optimize our multisensory interaction with the world through the use of drawing. Such 
premise is quite relevant nowadays, considering vision is often regarded as the main sensory 
modality, and that the eye is excessively enticed and stimulated by random imagery on a 
daily basis. This kind of unbalanced sensorial state threatens to dumb down our bodily haptic 
connections to the outside world. This problem also concerns architecture, since it affects the 
way we perceive space, materiality, and the building’s ambience, as well as the way we project 
and design.
This analysis is followed by a practical exemplification which is intended to show the way 
drawing can help bring back the body’s haptic sensibility. Thus, Souto de Moura’s and Álvaro 
Siza’s methodologies, thoughts and work were chosen to be examined here, along two 
buildings they designed, Casa das Artes and FAUP, in a journey through some familiar spaces 
which are bound to be regarded differently this time, since new embodied knowledge has 
been gathered in the process of writing the previous chapters.
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1Introdução
Ao longo dos seus percursos académicos na Faculdade de Arquitectura do Porto, os estudantes 
são, fundamentalmente, instruídos nas dimensões prática e teórica da organização do espaço, 
e na disciplina do desenho, tanto de percepção do real como de imaginação, aplicado ao 
projecto. Sobretudo no 1º ano do curso, há uma grande ênfase no desenvolvimento unitário 
da actividade projectual e da capacidade de desenhar, sendo promovida a simbiose entre 
ambos os exercícios. Paralelamente, a utilização de meios digitais no âmbito da faculdade só é 
incentivada a partir do 3º ano, quando os alunos já manifestam, na maioria dos casos, aptidão 
para estudar, explorar e representar os seus trabalhos de arquitectura servindo-se apenas 
de instrumentos que estimulam a manualidade. Embora tenha experienciado, em primeira 
mão, tal abordagem ao ensino e à transmissão de conhecimentos neste campo, só agora me 
questiono sobre a ligação profunda que conecta, bidireccionalmente, Desenho e Arquitectura.
A motivação para a redação desta dissertação reside, assim, na indagação sobre a relação de 
cumplicidade entre desenhar e projectar, dois processos que envolvem, nas suas géneses, 
o nosso contacto perceptivo com o mundo. Procura-se aqui, então, compreender esta 
complementaridade, no contexto da fenomenologia da percepção, com o propósito de 
clarificar que dinâmicas permitem apelar à condição existencial do observador no decorrer da 
sua fruição da obra arquitectónica. 
Neste sentido, o estudo proposto representa uma análise, investigativa e de reflexão, sobre o 
papel do desenho enquanto instrumento mediador do diálogo sensorial do corpo com o que 
o rodeia e, consequentemente, enquanto processo introspectivo de canalização das vivências 
para o projecto. Ao inteirar-se disto, o arquitecto potencia o enriquecimento emotivo da sua 
prática arquitectónica, propiciando o desenvolvimento de edifícios cuja dialéctica cognitiva 
convida a uma experiência multissensorial da sua corporalidade e espacialidade.    
Com a introdução exponencial de novos meios tecnológicos e digitais aplicados à arquitectura, 
desde a fase de concepção à finalização e comunicação do projecto, o desenho manual e o 
seu valor háptico são, frequentemente, abafados pela necessidade incontornável de produzir 
resultados com velocidade e eficácia, de modo a subsistir num mundo extremamente 
competitivo, consumista e faminto por estímulos visuais. Tal situação ameaça deturpar a nossa 
experiência perceptiva do mundo, levando à produção de objectos que, não sendo decorrentes 
de um entendimento sensorial da realidade física instigado pelo acto de desenhar, podem 
mostrar-se imunes à acção do nosso toque, opondo-se directamente à nossa capacidade 
natural de sentir.
De modo a sustentar as ideias apresentadas no desenvolvimento do trabalho, recorre-se a uma 
2grande quantidade de premissas e declarações, recolhidas aquando da leitura dos escritos de 
diversos autores. Optou-se por traduzir livremente para português todas as citações utilizadas, 
com o objectivo de melhor incorporar a informação, assim introduzida, no corpo de texto, 
tornando-as parte integrante e contínua da dissertação. Esta apoia-se, maioritariamente, em 
ensaios e conclusões do arquitecto Juhani Pallasmaa, partindo dos problemas que sugere 
estarem a comprometer o nosso relacionamento empírico com o objecto arquitectónico, 
dado o desequilíbrio, cada ver mais notório, entre a visão e os restantes sentidos. A questão 
da “primazia da visão”, bem como o apelo às qualidades sensórias do desenho (preocupações 
centrais e recorrentes na obra de Pallasmaa) conduziram a uma abordagem fenomenológica 
do assunto aqui tratado, começando por o contextualizar enquanto discussão sobre a 
percepção humana.
Assim, inicia-se o trabalho com um capítulo que se propõe a discriminar e a esclarecer, no 
âmbito deste estudo, os “protagonistas” da experiência perceptiva, ou seja, os conceitos- 
-chave que determinam o funcionamento do desenho, livre ou de projecto, enquanto 
fenómeno intimamente ligado à corporalidade humana. Introduz-se, também, a ideia de 
interdependência sensorial, de complementaridade entre os sentidos, da qual depende o 
nosso envolvimento activo com a “carne do mundo”, com a materialidade corpórea das coisas, 
e, consequentemente, com as suas essências.
De seguida, nos capítulos Desenho e Percepção e Arquitectura e Percepção, estabelece-se em 
que medida o desenho e o projecto se relacionam com as dinâmicas da percepção. Exploram-
se, por excertos, as implicações de cada um em várias áreas e esferas de significado, opondo, 
por exemplo, o desenho à fotografia, a arquitectura à natureza. São considerados os factores 
que os influenciam, o papel da dúvida e da incerteza, sendo os seus desígnios analisados em 
paralelo, bem como as suas características próprias e métodos de desenvolvimento. Incide-se, 
principalmente, na componente táctil do desenho, delineando não só as suas características 
operativas, como também a sua capacidade de comunicação sensorial com o próprio 
desenhador e com os outros. Expõe-se o acto de desenhar como método de aprimorar a 
acção das faculdades cognitivas, promovendo, com naturalidade, a sua parceria no momento 
perceptivo. No seu desenrolar, o desenho evoca o nosso conhecimento subconsciente e 
muscular, a nossa memória, e providencia novas quantidades de informação a partir do motivo 
percepcionado, que o corpo assimila e arquiva. Assim, tanto o desenho como a arquitectura 
são, aqui, sujeitos a uma análise investigativa com ênfase nas suas dimensões sensoriais.
No capítulo Expressão e Dialéctica Cognitiva é aprofundada a relação simbiótica entre 
desenho e arquitectura. Em simultâneo, tenta-se esclarecer as potencialidades de projecção 
da nossa interioridade para o mundo, inerentes à sincronia das duas práticas, opondo isto 
ao problema extremo da arquitectura “narcisista”, oriunda de um desígnio exclusivo de auto- 
3-expressão e alheia a todas as restantes dinâmicas próprias do desenvolvimento projectual. É 
sugerida a aplicação directa do conhecimento sensorial, decorrente do acto de desenhar, ao 
projecto, como estratégia para propiciar a emergência de formas e espaços que incentivem, 
silenciosamente, o contacto multissensorial do observador. Elabora-se, também, uma reflexão 
sobre o efeito dos avanços tecnológicos na experiência perceptiva, numa alusão à problemática 
da “supremacia ocular”, sublinhando a necessidade de materializar objectos que estimulem um 
diálogo sensorial equilibrado com o nosso corpo.
Por fim, visando colmatar a dissertação com uma exemplificação prática e pertinente do que 
é enunciado ao longo destas linhas, recorre-se a duas obras construídas, uma de Souto de 
Moura, a outra de Álvaro Siza, que se usa como pretexto ilustrativo para estudar e discutir as 
metodologias de trabalho dos arquitectos. Em ambos os casos, o desenho é incorporado como 
instrumento essencial da actividade projectual, e a obra arquitectónica consequente manifesta 
eloquência sensorial. Porém, a escolha destes dois exemplos, nomeadamente a Casa das Artes 
e a Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto, não se baseou exclusivamente nas 
suas capacidades implícitas de diálogo com o corpo do visitante. Os dois edifícios, bem como 
as personalidades que os conceberam, tiveram um incontornável impacto na minha iniciação 
académica, pelo que a sua inserção no trabalho constituiu, no meu entender, a decisão acertada 
e natural a tomar, por implicar revisitar tão familiares espacialidades com outros olhos – com 
outras “mãos” – qual ponto final neste capítulo do meu percurso na arquitectura, ao qual se 
segue um parágrafo optimista.
1. Gérard de Lairesse, “Alegoria dos Cinco Sentidos”, 1668.
Os cinco sentidos humanos são, aqui, antropomorfizados, ganhando a forma de mulheres e crianças (como alusão à 
sensibilidade própria da infância e do sexo feminino). “Visão” segura um espelho; “Tacto” recebe uma ave na sua mão; 
“Paladar” contempla uma peça de fruta; “Olfato” exibe um ramo de flores; “Audição” toca um instrumento musical.
5I. Protagonistas da Percepção
De modo a melhor entender a dinâmica dos fenómenos perceptivos, com o objectivo de, 
posteriormente, se fazer a ponte com o Desenho e a Arquitectura, considerou-se importante 
estabelecer a que se referem, no contexto do trabalho, alguns termos. Mais do que as suas 
definições literais, de dicionário, o que realmente terá peso nas linhas que se seguem é o modo 
como tais conceitos, sejam estes referentes a disciplinas artísticas ou a fenómenos existenciais 
e da experiência perceptiva, influenciam o tema abordado. No fundo, serão traçadas descrições 
abrangentes dos vários aspectos-chave do estudo, com o propósito de clarificar a importância 
de cada um destes, sob o ponto de vista da fenomenologia, com premissas enunciadas por 
Juhani Pallasma e Merleau-Ponty, entre outros estudiosos. As reflexões aqui descritas são 
consequência directa de todo o processo de investigação conduzido ao longo da estruturação 
e redacção deste trabalho. 
De forma a poder, então, desenvolver a relação “percepção-desenho-arquitectura” com clareza, 
propõe-se a consideração das noções seguintes. 
a) Sentidos
O ser humano dispõe de cinco sentidos, cada um deles especializado em captar um certo 
tipo de informação e de estímulos da realidade em redor, física ou virtual. Sendo o corpo 
receptáculo de sensações, os sentidos constituem as unidades mediadoras da relação entre 
nós e o mundo, ao longo da nossa experiência existencial.
“Todos os nossos sentidos ‘pensam’ e estruturam a nossa relação com o mundo, embora 
normalmente não tenhamos consciência desta actividade perpétua.”1
Porém, cada uma destas faculdades cognitivas – tacto, audição, olfacto, paladar e visão – não 
actua sozinha, mas sim em parceria com as restantes. Ainda que, actualmente, haja um certo 
desequilíbrio na estimulação sensorial, com a balança a pender, de forma tendenciosa, para 
o lado das capacidades visuais, a verdade é que o nosso corpo não tem completa autoridade 
sobre os vários captadores de estímulos de que se serve, inconsciente e naturalmente, dia 
após dia. 
O corpo não é uma máquina, no sentido de ser constituído por peças e componentes anexáveis 
passíveis de serem adicionados ou removidos. As suas dinâmicas decorrem de forma mais 
holística e em função da sua própria fisicalidade, sendo que todos estes órgãos recolectores 
de informação contribuem em conjunto para a nossa experiência sensorial, fluída e contínua, 
ininterrupta. O filósofo Gilles Deleuze aludia a esta noção unitária de fisicalidade no processo 
1 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.8
2. Herbert Bayer, “Things to Come”, 1938. 3. “Hamsa”, séc. VI.
4. Andrea Alciato, “Manus Oculata”, 1546.
A associação simbólica da Visão ao Tacto manifestou-se, pontualmente, ao longo da História, embora de modo pouco 
consciente, ou aprofundado. Nesta página encontramos alguns exemplos de simbiose entre mão e olho, alegorias que 
remetem para a cumplicidade entre ambas as especializações do corpo humano. Salienta-se o amuleto “Hamsa”, cujo 
propósito consiste (entre outros) em repelir o “mau-olhado”, ganhando a forma de uma mão que se abre, num gesto 
defensivo, rejeitando a incidência do olho do eventual opressor.
7perceptivo recorrendo à ideia de “corpo sem órgãos”, ou seja, um corpo que consiste numa só 
massa indissociável, na qual as sensações se manifestam indefinidamente.
Tenha-se ainda em conta que o corpo é completamente cingido por pele, órgão que 
uniformiza a sua superfície e que envolve todos os referidos intervenientes do fenómeno da 
percepção humana. Assim, fisicamente, todos “(...) os sentidos são especializações do tecido 
cutâneo (...)”2. Esta questão condiciona significativamente a relação entre os vários sentidos, 
já que o tacto, tratando-se da faculdade sensorial habitualmente associada à pele, torna-se 
assim uma qualidade mais alargada, geral, característica comum e intrínseca a todos os outros 
sentidos. Por outras palavras, o tacto – através da pele – pode passar a ser entendido como 
consequência directa da nossa corporalidade, capacitando todas as unidades receptoras do 
nosso corpo para percepcionar – sentir.     
“O tacto é o pai dos nossos olhos, ouvidos, nariz e boca.”3 
Investiga-se então, de seguida, as implicações dos cinco sentidos na percepção humana, 
com particular ênfase no sentido do tacto – por se tratar de uma espécie de aglutinador das 
restantes especializações do corpo – e da visão – por ser, recorrentemente, o sentido dominante 
e priviligiado do processo perceptivo, situação que compromete o nosso envolvimento 
multissensorial com o mundo, em detrimento da obsessiva cultura visual dos dias de hoje.     
Tacto
O tacto é a faculdade cognitiva da pele. Para além de constituir o invólucro físico que nos 
envolve totalmente, este grande órgão recolhe os estímulos provenientes do exterior, sendo 
um factor importante para a articulação, arrumação, e processamento de respostas sensoriais 
e pensamentos. Como foi referido, todos os sentidos, incluindo até a visão, são extensões do 
tacto.
“A pele é o mais antigo e sensível dos nossos órgãos, o nosso 1º meio de comunicação, e o nosso 
protector mais eficaz... Mesmo a córnea transparente do nosso olho está coberta por uma camada 
modificada de pele.”4 Através da pele, os sentidos participam, conjuntamente, na experiência 
táctil que constitui qualquer contacto físico com a realidade em nosso redor. Invariavelmente, 
sendo a pele um elemento aglutinante tão forte da nossa fisicalidade, o tacto acaba por 
consistir no mais primordial e directo mediador da nossa relação com o mundo.
2 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.89
3 Idem, cit. MONTAGU, Ashley. pg.89
4 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. cit. MONTAGU, Ashley. 
pg.11
5. Álvaro Siza, Piscina das Marés, Leça da Palmeira, 1966.
Nas suas obras, Siza procura evocar a curiosidade do visitante, jogando com 
elementos insólitos, contrastes de luz e sombra, enfiamentos visuais. Os longos 
planos que configuram a Piscina das Marés, bem como as súbitas mudanças de 
intensidade de luz, propiciam momentos de surpresa espacial, levando-nos a 
indagar, a explorar.
9“Os sentidos são especializações da pele, e todas as experiências sensoriais são modos de tocar.”5
 
“O nosso contacto com o Mundo toma lugar na linha de fronteira do nosso ser através de partes 
especializadas da membrana que nos cobre.”6 
Todo o nosso corpo se trata de um meio de percepção sensorial, de uma ponte entre a nossa 
interioridade e a realidade física ou virtual exterior a nós. Por vezes, a noção de pele é alargada 
ao conceito de corpo, reafirmando a importância da pele enquanto condutora dos sentidos de 
que dispomos. É realmente o corpo, através da pele, que estabelece o contacto com o que – ou 
quem – nos rodeia, tanto no espectáculo da vida, como na arte. 
“O encontro com qualquer obra de arte implica uma interacção corporal.”7 
No processo perceptivo, o tacto funciona activamente como um mecanismo orgânico paralelo 
e simultâneo ao dos restantes sentidos. Todos estão uniformemente ligados pela superfície 
cutânea. Quando activados separadamente, um estimula a cooperação do outro, sendo muito 
natural a situação de vermos algo que atrai o nosso toque e também (menos natural pelo facto 
de andarmos por natureza de olhos abertos) a situação inversa. A passagem bíblica que relata 
a incredulidade de S. Tomé face à ressurreição de Jesus Cristo transmite a ideia, muito realista 
e actual, que o toque, enquanto acção do tacto, serve de confirmação para aquilo que os olhos 
não crêem. 
Na arquitectura, pode-se procurar proporcionar uma situação de características semelhantes 
– sugerindo uma certa noção de ambiguidade, interrogação, contradição, ou dúvida, que 
active todas as unidades sensoriais, uma em função das outras. Talvez os edifícios actuais não 
transmitam, em geral, uma necessidade de confirmação física, algo essencial para o estímulo 
do toque e das nossas capacidades cognitivas. 
“A visão necessita do apoio do tacto, que transmite sensações de solidez, resistência, (...) a visão, 
separada do tacto, é incapaz de discernir distâncias, saliências, profundidade, e consequentemente, 
espaço e corpo.”8
Considerando esta complementaridade sensorial própria do nosso diálogo com o mundo, 
torna-se importante a incorporação, na actividade projectual, de elementos que promovam 
um contacto multissensorial com a arquitectura. Pallasmaa refere, de modo bem esclarecedor, 
que raramente projecta o mesmo puxador/maçaneta para a porta de entrada de uma casa. Alvar 
5 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.10
6 Idem. pg.11
7 Idem. pg.66
8 Idem. pg.42
6. Alvar Aalto, Maison Louis Carré, 1960.
7. Alvar Aalto, Paimio Sanatorium, 1932.
8. Alvar Aalto, Casa-estúdio, 1936.
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Aalto, arquitecto inúmeras vezes referenciado como apologista do apelo à dimensão sensorial 
na prática arquitectónica, também foi um grande interessado pela temática da “entrada” no 
edifício. Esta questão universal, de como projectar o momento de “entrar” no edifício, serve 
aqui de exemplo ilustrativo de uma situação em que o corpo e as suas faculdades cognitivas se 
tornam os protagonistas e motivadores do desenvolvimento projectual. Podemos considerar 
o acto de abrir a porta de entrada um passo primordial de contacto com o edifício, algo que 
nos toca e que nós tocamos, um acto comunicativo recíproco de grande expressividade, após o 
qual se passa a conhecer o estado de espírito do espaço cujo limiar estamos prestes a transpor. 
“O puxador da porta de entrada é o ‘passou-bem’ do edifício.”9
Não considerar a corporalidade humana, na sua totalidade, neste momento íntimo entre 
casa e habitante, em que a pele toca em pele, a carne em carne, é uma demonstração de 
insensibilidade marcante – muitas vezes consequente de processos, incontornáveis e alheios 
à mão que projecta, como a necessidade/procura corrente da “standardização”. Talvez por a 
percepção espacial se tratar de um processo extremamente pessoal, e mesmo que o projecto 
de arquitectura contemple a mais cuidada componente multissensorial possível, a transição 
do desenho sensível para equipamentos públicos ou habitação colectiva, por exemplo, trata- 
-se de um processo difícil, por vezes sem sucesso. Evidentemente, “personalização”, “identidade”, 
“lar”, são conceitos que têm uma relação difícil com a ideia de “standardização”, processo tão 
forte nos dias que correm.
Com o cultivar do desempenho cognitivo, a percepção do corpo e a imagem do mundo 
tornam-se uma experiência existencial contínua – “Experiencio-me na cidade e a cidade existe 
através da minha experiência corpórea. A cidade e o meu corpo suplementam e definem-se um 
ao outro. Habito na cidade e a cidade em mim.”10. Esta fluidez pode ser registada ou transposta 
para a arte, nomeadamente para a arquitectura, havendo uma consciencialização plena, 
tanto empírica como racional, da importância da pele e da faculdade háptica na relação de 
reciprocidade entre nós e o que nos rodeia.   
“Contemplamos, tocamos, escutamos e medimos o mundo com toda a nossa existência corpórea, 
e o mundo experiencial organiza-se em redor do centro do corpo.”11
9 PALLASMAA, Juhani.  Twelve Themes in My Work. Conferência. FAUP. 2012
10 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.40
11 Idem. pg.64
9. Guillermo del Toro, “Labirinto do Fauno”, 2006.
É curioso analisar o gesto “redundante” da assustadora criatura que aterroriza a protagonista deste filme. Embora os 
seus olhos não habitem a sua cabeça, mas sim as suas mãos, o humanoide  posiciona-os onde habitualmente seria de 
esperar encontrá-los. Embora tal gesto possa decorrer de uma decisão de actuação vazia de significado, é interessante 
remetê-lo para a necessidade inata e compulsiva de “ver”, associada à vontade de alcançar e agarrar o que se vê.
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Visão
No seu livro, “Os Olhos da Pele”, bem como em praticamente todos os seus ensaios a propósito 
da problemática da percepção, Juhani Pallasmaa levanta uma questão muito actual: refere- 
-se à corrente sobrevalorização do sentido da visão relativamente aos demais, que juntos 
constituem o conjunto de ferramentas que o indivíduo dispõe para percepcionar o mundo 
em redor. 
“Estou (...) preocupado com a inclinação para privilegiar o sentido da visão, e com a supressão dos 
restantes sentidos, (...) com a forma como a arquitectura é concebida, ensinada e criticada, e com 
o consequente desaparecimento de qualidades sensoriais e sensuais da arte e arquitectura.”12 
Como é vincado à partida pelo título do seu trabalho, Pallasmaa recorre a um enaltecimento 
dos sentidos entendidos geralmente como “cegos” (sê-lo-ão realmente?) para alertar para 
as potencialidades sensoriais, frequentemente postas de lado pelo arquitecto de hoje, 
em particular da nossa sensibilidade táctil. Alusões à capacidade corporal de percepcionar 
sensações visuais através da nossa sensibilidade cutânea, ou de captar estímulos hápticos 
pelos globos oculares, são habituais nos seus textos: “(...) a nossa pele é capaz de distinguir um 
certo número de cores; nós realmente vemos através da nossa pele. (...) Até o olho toca; o olhar 
implica um toque inconsciente...”13
Face à aparentemente incontornável primazia dada ao sentido da visão, surge a necessidade 
de projectar uma arquitectura dirigida na sua essência a todos os sentidos em simultâneo, 
fundindo a nossa imagem do ser, a nossa experiência, com a experiência do mundo. Só deste 
modo a arquitectura terá o poder de melhorar activamente a qualidade de vida do homem de 
hoje, enriquecendo/completando a sua experiência espacial/sensorial. 
A supremacia da visão que testemunhamos hoje tem a sua origem em tempos longínquos, já 
desde a Antiguidade Clássica. No centro do mundo da percepção encontra-se, desde então, 
a visão. Tal como hoje, ao longo de toda a História, a importância da visão superava a dos 
restantes sentidos. O conceito de visão era exaustivamente associado à luz, ao conhecimento, 
ao fogo, à verdade... e o tacto e restantes sentidos vistos como a muleta dos cegos. Na verdade, 
em diversas culturas, só “(...) sensações como o aroma agradável de uma refeição, a fragrância de 
flores, e reacções à temperatura, são permitidas em público.”14 
Ver era frequentemente associado ao pensar, funcionando como um instrumento analista, 
auxiliar da razão. Descartes baseou a sua filosofia objectivista na visão, encarando o tacto 
12 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.10
13 Idem. pg.10
14 Idem. pg.16
10. Le Corbusier, “Plano Voisin para Paris”, 1925.
11. Times Square, Nova Iorque, 1999.
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como instrumento cuja função se limitava exclusivamente à confirmação do que era visto 
pelo olho. Esta confirmação era, porém, estritamente racional e não contemplava um processo 
simultâneo de percepção sensorial do olho e da pele, natural e intuitivo, como já foi referido. 
“Eu existo na vida só se conseguir ver.”
“Eu sou e mantenho-me um impenitente visual.” 
“Tudo está no visual.”
“É necessário ver claramente para compreender.”
“A arquitectura é algo plástico – por ‘plástico’ entenda-se ‘o que é visto e medido pelo olhar’.”15
Todas estas premissas, apontadas pelo arquitecto Le Corbusier, testemunham, claramente, o 
seu empenho em privilegiar a componente visual das suas obras. Há que acrescentar que, 
dado o seu génio, originalidade e força expressiva, Le Corbusier projectou formas e espaços 
(sobretudo na etapa final da sua vida, como por exemplo a capela de Romchamp) que apelam 
verdadeiramente a todos os sentidos, embora o próprio atribua à visão todo o destaque e 
atenção. A sua personalidade, destreza projectual e experiência vivida eram tais que, fosse 
o que fosse que projectasse, as reflectiria, de um modo profundo e denso que nenhum 
outro arquitecto alcançaria, quase involuntariamente. A sua noção de multissensorialidade 
funcionava, assim, a um nível subconsciente. 
Actualmente, com “a conquista do mundo como uma imagem”16, o problema do “ocular- 
-centrismo” agrava-se de uma forma preocupante. A chamada “era da comunicação”  bombardeia- 
-nos diariamente com quantidades inacreditáveis de informação visual, descontrolada e sem 
filtros. Tal torrente de imagens compromete a variedade e completude da nossa experiência 
cognitiva, fazendo-nos virar inevitavelmente para um Presente perpétuo e estagnado, sem 
capacidade de fruição espacial e sensorial – meros observadores de uma vida que decorre a 
grande velocidade.
Somos, continuamente, colocados numa situação de exterioridade e apatia e a nossa 
experiência arquitectónica perde a sua profundidade. A hegemonia da visão ameaça, mais do 
que nunca, deixar o corpo, os restantes sentidos, as memórias, sonhos e a nossa imaginação 
sem casa, só restando imagens.
 
“Em vez de experienciar o nosso ser no mundo, observamo-lo de fora como espectadores de 
imagens projectadas na superfície da retina.”17
15 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. cit. CORBUSIER, le. pg.27
16 Idem. cit. Martin Heidegger. pg.21
17 Idem. pg.30
12. Álvaro Siza, Piscina das Marés, Leça da Palmeira, 1966. 
Novamente, sublinha-se o dramático contraste de iluminação natural com que 
Siza joga nesta obra, onde a escuridão parcial desempenha um importante 
papel na definição da atmosfera interior. Para acentuar estas diferenças de luz, a 
madeira que complementa os planos em betão surge como carbonizada, preta, 
sendo que todo o conjunto alude ao posicionamento do edifício abaixo da cota 
da rua, como que “enterrado”, ou “escavado” no solo.
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Visando tomar as rédeas desta situação, há que procurar entender o valor da filtragem e 
da selecção de informação que captamos, tal como do modo como escolhemos relacionar- 
-nos com o mundo. Ao longo deste estudo, serão propostas dinâmicas e aproximações à 
multissensorialidade que permitirão uma interacção mais completa e equilibrada com o 
mundo perceptível, enriquecendo a nossa jornada existencial. 
Ser receptivo a princípios e conceitos de métodos cognitivos que, à primeira consideração, 
não aparentam ser pertinentes, é um passo essencial. Dando alguns exemplos disto mesmo, 
desenvolvidos mais adiante no trabalho, pode-se começar por referir a importância: do 
desenho enquanto processo fenomenológico, livre do pré-conceito da visão analítica e 
descritiva; do “olhar desfocado”, gerador da “nebulosa” (termo usado por Álvaro Siza) que 
permite que a dúvida, a hesitação, e o erro participem activamente no processo criativo; da 
escuridão ou luminosidade ténue, que serve de filtro para os estímulos errantes vindos do 
exterior e que permite momentos de recolecção, ponderação e maior sensibilidade háptica. 
Este último exemplo pode constituir uma situação de valor incomparável para nos inteirarmos 
das coisas como elas são, sentindo-as em vez de vê-las apenas, bem como para analisar com 
clareza a informação arquivada na nossa interioridade. 
A ausência parcial de luz é algo essencial, talvez até reconfortante, porque atenua a agudez 
natural da visão, fazendo da profundidade e distância algo ambíguo, estimulando intuitivamente 
a visão periférica e a fantasia táctil, e afastando a rigidez da razão. Por sua vez, a anulação 
total da luz, enquanto exercício cognitivo experimental, potencia um contacto háptico único 
com o que nos rodeia, obrigando o corpo a adaptar-se sensorialmente a uma atmosfera nova, 
à qual não está fisicamente acostumado. Simultaneamente, um melhor controlo do que se 
vê permite maior margem de operação aos restantes sentidos, habitualmente abafados pela 
cultura imagética de hoje, que dilui as várias facetas da experiência sensorial, manifestando-se 
apenas através de estímulos visuais. Todos estes exemplos constituem dinâmicas e reflexões 
que podem ser incorporadas no desenvolvimento e materialização da prática arquitectónica, 
potencialmente resultando em experiências perceptivas mais ricas e multissensoriais.  
De facto, quando temos momentos de maior fruição sensorial temos tendência a fechar os olhos 
– quando imaginamos e reflectimos, quando ouvimos música, ou mesmo quando acariciamos 
um ente amado. É nesta “escuridão” alegórica, auto-induzida, que o corpo realmente funciona 
na sua totalidade, sem a objectividade cortante da visão. Não é por acaso que diversas ideias 
surgem quando se repousa acordado na cama, no escuro, ou após uma noite de sono. 
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Audição
Não será por acaso que o arquitecto Manuel Botelho apelava, nas suas aulas a alunos do 1º 
ano da faculdade, à necessidade premente de reposicionar o papel da audição na actividade 
projectual.
“É preciso começar a ouvir as distâncias.”18
A nossa capacidade auditiva permite que o nosso corpo receba estímulos sonoros do exterior. 
O som tem um papel fulcral na definição da ambiência e atmosfera de um lugar. Na prática 
arquitectónica, tal como em qualquer expressão artística que parta da nossa relação com o 
mundo, não fará qualquer sentido descartar ou abafar algo tão poderoso e comovente como o 
som, a música, a voz. Considere-se, por exemplo, a sensação de solenidade e rigor transmitida 
pelos ecos de uma catedral gótica – o papel da audição aqui é tão decisivo para a percepção 
do espaço e para a fruição da ambiência quanto o espectáculo visual dos vitrais, ou o frio da 
pedra à flor da pele.
   
Quando ouvimos algo, tal como a voz de alguém numa conversa, geralmente absorvemos 
a mensagem transmitida sem nos apercebermos de que, simultaneamente, escutamos o 
timbre do próprio som e a musicalidade distante do ruído de fundo. Este fenómeno dá-se a 
um nível mais inconsciente e, enquanto o nosso intelecto se alimenta racionalmente do tema 
discutido na conversa, o nosso corpo recebe com naturalidade o estímulo sonoro e é movido 
emocionalmente. As vibrações nas cordas vocais do nosso interlocutor podem, por exemplo, 
transportar-nos involuntariamente para o campo das recordações, da nostalgia. 
Este uso automático e subconsciente da audição apela ao nosso lado afectivo, despertando 
sensações indefiníveis que estimulam a imaginação, reavivam a memória e provocam 
frequentemente espasmos de emoção que temos dificuldade em explicar. Mas mesmo que 
o estímulo nunca seja significativo ao ponto de provocar epifania ou êxtase, estamos, ainda 
assim, naturalmente equipados para recebê-lo e emocionalmente programados para senti-lo, 
de modo indefinido, na totalidade do nosso corpo, no “corpo sem órgãos”, usando as palavras 
do filósofo Gilles Deleuze.  
O sentido da audição permite, de certo modo, uma relação mais franca com o lugar do que a 
visão. Ver remete-nos, geralmente, para uma noção interpretativa de pensamento abstracto, 
frio e racional, enquanto a audição tem um poder de comunicação primordial e genuíno. Dá-se 
o exemplo das distintas formas de ver o mundo de uma pessoa “letrada”, que inevitavelmente 
constrói com o saber certos pré-conceitos que condicionam e enrijecem o seu modo de 
percepcionar, comparativamente a uma pessoa meramente “oral”, detentora de uma liberdade 
18 BOTELHO, Manuel. Durante aula. FAUP. 2008
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inconsciente do racionalismo cartesiano e da visão iluminada pela cultura.
Na cidade contemporânea, o som desempenha um papel constante e inextinguível, sobretudo 
se ao som opusermos o barulho. Uma obra de arquitectura deve providenciar espaço 
para ouvir – ouvir o som dela, o nosso, e também o da cidade, sabendo como fazer parte 
integrante dela. O bom edifício é um escape sonoro ao ruído. Em oposição à visão, que isola, 
individualiza e exterioriza o observador, o som permite-nos incorporar, se a arquitectura assim 
o permitir, a experiência do mundo na nossa experiência existencial/sensorial. Escutar envolve 
interioridade, serenidade, e uma completa pré-disposição que nos aclara os pensamentos e 
relaxa o corpo, facilitando o contacto com o mundo em redor.
Segundo Pallasmaa, os edifícios de uma cidade não reagem ao nosso olhar, mas a boa obra 
de arquitectura reflecte de volta para os nossos ouvidos os sons que projectamos. É de referir 
que Pallasmaa lamenta que as cidades tenham perdido o eco de outrora. Os amplos espaços 
da rua contemporânea não permitem a reflexão directa ou indirecta do som, e o avanço da 
tecnologia permitiu o recurso a materiais que isolam completamente os sons do quotidiano 
nos interiores. Nos shoppings, por exemplo, é-nos impingida música constante, confundindo a 
nossa audição, privando-nos de sentir o volume acústico do espaço e gerando uma atmosfera 
artificial, deslocada. 
“Um espaço é compreendido e apreciado através do seu eco tanto como através da sua forma 
visual, mas a percepção acústica mantém-se geralmente uma experiência de fundo inconsciente.”19
A nossa audição também “capta” a ausência de som. O silêncio e a tranquilidade são 
características essenciais que participam do conjunto que compõe a experiência espacial. O 
silêncio na arquitectura está intimamente ligado à memória dos espaços e, em função dele, 
escutamos o silêncio da nossa própria interioridade. Conferir ao utilizador um espaço de 
silêncio é uma das funções mais humanas que um edifício pode desempenhar. Ouvir o silêncio 
de um edifício conduz-nos suavemente à sua história, às suas recordações, e revisitamo-las. 
Possivelmente, somos até capazes de nos aperceber das suas actuais ou anteriores funções.
19 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.50
13. Vincent van Gogh, “Campo de Trigo com Corvos”, 1890.
As cores usadas pelo pintor holandês, extremamente saturadas, tornaram-se tão icónicas quanto as suas próprias 
pinturas. Frequentemente, a fruição das suas obras desperta sensações sensoriais que transcendem, indirectamente, as 
decorrentes de uma simples estimulação visual.
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Paladar 
O paladar é faculdade cognitiva do corpo que permite captar directamente sensações 
gustativas. Está intimamente ligado aos restantes sentidos, sendo extremamente comum a 
manifestação sensorial de sabores na nossa boca, induzida pela captação dos mais variados 
estímulos, visuais, olfactivos, tácteis ou auditivos.
Como já foi referido, por exemplo, em relação ao paralelismo e simultaneidade entre a visão 
e o tacto, também os restantes sentidos funcionam como mecanismos complementares 
indissociáveis da nossa percepção. A prova de tal equilíbrio sensorial é a situação bastante 
comum em que nos é sugerida uma sensação de forma indirecta, por intermédio de um 
sentido que racionalmente não seria estimulado. Quando observamos, por exemplo, um 
objecto com determinada cor e essa mesma tonalidade nos aviva uma memória familiar, 
despertando em nós uma sensação gustativa – esta sucessão imediata de estímulos garante 
que os mecanismos de percepção que possuímos realmente funcionam em conjunto. Esta 
relação particular entre sentidos e estímulos é, por vezes, designada por “sinestesia”, ou seja, 
uma “[e]xperiência sensorial na qual as sensações que correspondem a  um  certo  sentido  são 
associáveis  às  de  outro  sentido  diferente.”20  
Ouvir o som do oceano pode despertar-nos um gosto salgado na boca, ou o mero vislumbre de 
uma cor pode apelar a uma memória arquivada que activa o nosso paladar. Cheiros e aromas 
são, muitas vezes, quase indissociáveis de sabores, já que o nosso corpo estabelece a ponte 
entre olfacto e gosto com grande naturalidade, sobretudo quando os objectos percepcionados 
já são do nosso conhecimento empírico, isto é, já os experienciámos directamente.    
“A visão é também transferida para o paladar; certas cores e detalhes delicados evocam sensações 
orais (...). A nossa experiência sensorial do mundo tem origem nas sensações interiores da boca e o 
mundo tende a regressar às suas origens orais.”21
Objectivamente, o uso de texturas ricas e sugestivas, bem como a procura de cores e formas 
sensorialmente apelativas no acto criativo, são processos que promovem a estimulação 
indirecta do paladar. Apelar a experiências sensíveis adormecidas no nosso subconsciente, 
despertando assim sentimentos nostálgicos, pode provocar momentos tocantes de 
cumplicidade humana entre artista e observador, aquando do contacto e fruição da obra de 
arte. As cores fortes dos altos muros de Barragán, por exemplo, têm um impacto tal que geram 
uma ambiência rica em estímulos, que se podem manifestar como sensações gustativas. De 
igual forma, as telas de Van Gogh, com a sua saturação de cor e textura, podem actuar das mais 
variadas formas nas nossas unidades cognitivas, inclusivamente no paladar.
20 CASTELEIRO, João Malaca. Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea. Academia das Ciências. Vol.2. Lisboa: Verbo. 2001. 
pg.3422
21 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.60
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Olfacto 
A capacidade perceptiva do corpo para captar cheiros é extremamente poderosa e afecta 
directamente a nossa relação com o mundo. A respiração, processo quase mecânico essencial e 
inerente à nossa condição humana, implica a estimulação constante desta faculdade cognitiva. 
Deste modo, cheirar é uma actividade naturalmente constante, decisiva para a caracterização 
pessoal de cada espaço, objecto ou entidade com que nos relacionamos, no decorrer da nossa 
experiência existencial.
“A memória mais persistente de qualquer espaço é muitas vezes o seu cheiro.”22 
O olfacto contacta activamente com os outros sentidos, potenciando a geração de imagens, 
sensações tácteis, sabores, etc. A percepção dos cheiros que o mundo exala são evocadas 
memórias, experiências empíricas passadas, ou mesmo sensações abstractas difíceis 
de classificar. O corpo não recorda apenas imagens – na verdade, certos cheiros ficam 
completamente embutidos na nossa memória corporal, sendo recorrentemente activados, 
directa ou indirectamente.   
“Um cheiro particular, sem sabermos, faz-nos reentrar um espaço completamente esquecido pela 
memóriada retina; as narinas acordam uma imagem esquecida e somos levados a entrar num 
vívido sonho acordado. O nariz faz os olhos recordarem.”23 
A ocupação de um espaço, como uma casa tornada lar, trata-se de um processo de apropriação 
espacial que envolve uma personalização imediata do espaço de habitar, incluindo o seu 
cheiro. O cheiro a casa, o cheiro a família, o cheiro a lar, tudo sinais subtis de permanência 
num só lugar. Sensações olfactivas activadas pelas memórias de infância são muito comuns, 
precisamente por sugerirem um calor humano familiar inerente ao acto de habitar. Em cada 
fogo de um edifício de habitação colectiva reside apenas um cheiro, o cheiro de cada família, 
de cada modo de habitar, independentemente do projecto arquitectónico em questão, e da 
sua materialização. 
“Qualquer habitação tem o seu próprio cheiro a lar.”24 
“As nossas sensações de conforto, protecção e lar estão enraizadas nas experiências primordiais de 
incontáveis gerações.”25 
22 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.54
23 Idem. pg.54
24 Idem. pg.54
25 Idem. pg.62
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b) Sensação e Fenómeno
Ao longo do trabalho, o termo “sensação” será utilizado extensivamente, visto que o que é 
proposto aqui consiste numa análise fenomenológica da prática do desenho no processo 
criativo, nomeadamente na arquitectura. Neste contexto, sensação é a reacção física que se 
manifesta no corpo quando este se relaciona com o mundo e com os objectos em sua volta. 
Tal contacto empírico com o que nos é exterior é mediado pelo corpo, pelas suas faculdades 
cognitivas.
Somos, assim, constante e activamente sujeitos à força das sensações, consequências directas 
dos estímulos captados pelas capacidades receptoras do corpo. Como já vimos, estas unidades 
perceptivas são indissociáveis umas das outras, e funcionam simultaneamente na nossa relação 
multissensorial com o mundo em redor. Este processo natural, enraizado na nossa condição 
humana, permite-nos “sentir”. A sensação é então algo inerente à corporalidade, algo físico e 
que se manifesta em nós, em função do que se passa à nossa volta, do que nos é exterior.
“A cor está no corpo, a sensação está no corpo, e não no ar. A sensação é o que é pintado. O que 
está pintado dentro do quadro é o corpo, não na medida em que o corpo é representado como 
objecto, mas na medida em que é vivido como experienciando uma determinada sensação (...).”26 
Ao confrontarmo-nos fisicamente com determinados objectos, singulares ou em conjuntos, 
naturais ou de produção humana, ou sendo “tocados”, directamente ou não, por estímulos 
imateriais, como sons ou aromas, podemos ser invadidos por sensações que nos invadem 
involuntariamente o corpo. A arquitetura, como a pintura ou a escultura, tem o propósito 
ideal de emocionar, de provocar sensações, aquando do nosso contacto empírico e háptico 
com as suas superfícies e espacialidades. O facto de toda a produção artística decorrer da 
capacidade emotiva e do conhecimento sensorial de cada um faz com que a obra de arte seja 
o veículo ideal de transmissão de sensações, de ser humano para ser humano, sendo o corpo 
o receptáculo.
“O termo sensibilidade deverá aqui ser entendido como a faculdade de sentir, [envolvendo 
também] tomar consciência de estar a ter essa sensação, sentir-se a si próprio a ter essa sensação, 
ter consciência de estar a adquirir o conhecimento dessa sensação.”27 
As experiências e ocorrências, visíveis ou não, que percepcionamos e consequentemente 
sentimos, são chamadas “fenómenos”. O seu estudo, designado “Fenomenologia”, concentra-se 
no impacto destas dinâmicas na consciência humana.
26 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon -  Lógica da Sensação. Lisboa: Orfeu Negro. 2011. pg.80
27 VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2002. pg.28
14. Ryue Nishizawa e Rei Naito, Museu de Arte de Teshima, 2010.
15. Peter Zumthor, Termas de Vals, 1993.
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“Fenomenologia é o estudo das essências; e segundo este, todos os problemas baseiam-se em 
encontrar as definições das essências: a essência da percepção, ou a essência da consciência, por 
exemplo.”28 
Assim, a abordagem “fenomenológica” proposta neste trabalho, relativa à problemática da 
percepção, e do envolvimento da prática do desenho no desenvolvimento projectual, foca-se, 
principalmente, no conhecimento obtido através do diálogo entre o nosso corpo e o mundo, 
bem como na investigação dos processos sensoriais e hápticos que permitem inteirarmo-nos 
da essência das coisas, para além da sua manifestação puramente visual. 
Ao ter em conta o modo de funcionamento de tais processos, o artista pode criar/projectar 
com maior consciência da sua própria sensibilidade. A sua arte pode, deste modo, tornar-se 
mais humana, sincera, desenvolvida em função da experiência existencial do artista, das suas 
vivências. Um entendimento alargado da complexidade relativa ao estudo da fenomenologia 
não é requerido para a consciencialização de como se processa na nossa actividade perceptiva. 
Porém, uma melhor compreensão destas noções e princípios permite ao desenhador/
arquitecto/artista potenciar o seu poder criativo a apelar mais eficazmente à natureza humana, 
dialogando profundamente com o observador e aperfeiçoando as suas próprias faculdades 
cognitivas.  
“[F]enomenologia pode ser praticada e identificada como uma maneira ou estilo de pensar, que 
existiu enquanto movimento antes de atingir a completa noção de si mesma como filosofia.”29
c) Atmosfera
A atmosfera/ambiência de um espaço é um conceito abstracto, intangível, resultado 
do conjunto dos estímulos percepcionados pelo corpo ao experienciá-lo. As sensações 
consequentes deste processo de contacto directo com o que é exterior a nós determinam a 
identidade sensorial do lugar, algo que transcende as características observáveis do espaço, 
estudadas analiticamente. Na verdade, um olhar meramente “científico” não permite que 
nos apercebamos completamente dos factores relevantes de determinado lugar, que os 
incorporemos ao senti-los. É necessário um relacionamento empírico, mesmo que inconsciente 
e desfocado, para melhor captar as características físicas e a dimensão sensorial invisível do 
espaço. 
“[A] ciência providencia apenas representações abstractas de aspectos do mundo que detêm valor 
tecnológico, mas que não constituem ‘conhecimento absoluto e completo’.”30 
28 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology of Perception. London: Routledge. 2002. pg.8
29 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology of Perception. London: Routledge. 2002. pg.9
30 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.15
16. Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, Rio de Janeiro, 1951.
O claro diálogo da casa com a envolvente gera uma atmosfera única, decorrente da complementaridade entre natural 
e construído.
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“[H]á essa impressão na pele e no espírito (...). A atmosfera – gosto de identificar assim certas 
qualidades da arquitectura – é uma coisa que realmente, mais do que intangível, poderia ser 
invisível; de descrição impossível.”31 
Tal como Álvaro Siza ilustra com estas palavras, a atmosfera consiste em algo que é, na 
sua essência, perceptível mas, simultaneamente, inquantificável. Compõe-se de todos os 
fenómenos do espaço em questão, que actuam directamente na nossa consciência, afectando 
a nossa maneira de estar no local. A experiência sensorial da atmosfera, segundo Siza, é criada 
pelas “(...) pessoas com o seu movimento, como falam, as músicas, os ruídos que se ouvem na rua, 
os materiais, se andas sobre asfalto, sobre pedra (...)”32
Também a propósito de tentar definir “atmosfera”, o arquitecto Peter Zumthor descreve, 
relativamente à sua experiência perceptiva pessoal de um lugar, que aspectos o comoveram 
mais intensamente: “Tudo. Tudo, as coisas, as pessoas, o ar, ruídos, sons, cores, presenças materiais, 
texturas e também formas. (...) E o que é me tocou para além disso? A minha disposição, os meus 
sentimentos, a minha expectativa na altura em que ali estava sentado.”33
O que Zumthor menciona, a propósito da sua própria interacção com o lugar, é decisivo 
para a clarificação do que o conceito de “atmosfera” implica. Conclui-se, então, que o sujeito 
que percepciona o espaço não é um mero espectador passivo, mas sim um protagonista 
importante deste processo sensorial. O momento de percepção é algo muito pessoal e os 
estímulos captados ressoam no nosso íntimo de modo único. Cada corpo interage activamente 
com o espaço e desta dinâmica gera-se a sinergia que sentimos nos locais que nos tocam. 
Chamaremos a isto, de agora em diante, “atmosfera” do lugar.
31 SOMOZA, Manel. Álvaro Siza, Conversas no Obradoiro. Ourense: Verlibros. 2007. cit. SIZA, Álvaro. pg.131
32 Idem. pg.131-132
33 ZUMTHOR, Peter. Atmosferas. Barcelona: Gustavo Gili. 2009. pg.17
17. Henri Matisse, “La Pompadour”, 1951.
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II. Desenho e Percepção
Desenhar e Sentir 
“[D]esenhar é um modo muito directo de nos relacionarmos com a carne do mundo.”34
Desenhar é dos actos mais distintos e expressivos da natureza humana. Praticá-lo 
sistematicamente permite alcançar níveis de comunicação visual notáveis, desenvolvendo, 
simultaneamente, a nossa capacidade perceptiva e optimizando a actividade sensorial com 
que nos relacionamos com o mundo. Desde a mais tenra idade, pode verificar-se a aptidão 
natural que qualquer indivíduo tem para produzir imagens. Assim que a criança se torna 
capaz de segurar um meio riscador, com pouco ou nenhum incentivo dá início ao processo de 
registo. Lança linhas, risca, mancha – desenha. O resultado não será com certeza legível para 
todos, mas um desenho não tem que ser compreendido racionalmente para ser um desenho. 
Esta naturalidade com que se pode abordar a prática do desenho, revela-o como processo 
ideal para aprofundar a nossa comunicação com o que é exterior a nós.
“[N]o respeito ao desenho, qualquer criança se exprime com frescura e rigor; e os inadaptados e os 
considerados loucos.”35
Tenha-se em conta que, do ponto de vista fenomenológico deste estudo, desenhar, pintar, 
linha, e mancha comportam o mesmo valor e serão considerados como andando de mãos 
dadas. “Desenho” será aqui encarado, de modo geral, como a produção manual e háptica de 
imagens num plano bidimensional, independentemente da técnica ou instrumentos utilizados 
(embora, na maioria dos casos, se recorra aqui a exemplos de registo riscado). Tanto desenhar 
como pintar, ou estratégias híbridas como a aguarela, constituem processos perceptivos que 
nos colocam em contacto com a “carne” do mundo e com as suas realidades invisíveis – assim, 
ao longo destas páginas serão feitas referências a vários tipos de registo gráfico, tecnicamente 
distintos, mas de valor fenomenológico semelhante. 
Neste mesmo contexto, também a escultura deve ser referida enquanto processo intimamente 
ligado ao corpo e aos sentidos. Apesar do tópico principal deste estudo se tratar da análise 
do registo bidimensional e da sua influência na prática projectual, há que realçar que peças 
criadas a três dimensões não deixam de ser igualmente importantes para a compreensão 
da nossa relação com o que nos rodeia. Considerem-se, por exemplo, as maquetes de Peter 
Zumthor, no campo da arquitectura. 
“[M]aquetes são ajudas incomparáveis no desenvolvimento projectual do arquitecto (...) O material 
34 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
35 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.37
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tridimensional fala com a mão e o corpo tão intensamente como com o olho, e o próprio processo 
de construir um modelo simula o processo de construção do edifício.”36    
A produção de toda e qualquer imagem permite desenvolver a nossa percepção sensorial. 
Neste sentido, o resultado final obtido não tem, necessariamente, interesse como elemento 
singular, mas sim como resultado decorrente de um processo criativo complexo. Tal dinâmica 
engloba todos os momentos que motivam a mão riscadora, o desenrolar do desenho em si, o 
seu término e, por fim, o efeito da imagem final em terceiros. Toda esta troca e comunicação 
entre a nossa consciência e o que nos rodeia permite-nos, assim, desenvolver as nossas 
capacidades cognitivas. 
Como vimos, a actividade perceptiva desenrola-se em função do nosso corpo. Os sentidos, 
indissociáveis da nossa corporalidade, recebem activamente informação do exterior. A nossa 
consciência apropria-se desta riqueza sensorial, canalizando-a no acto criativo. Desenhar é um 
meio eficaz de efectuar esta transposição de forma comunicativa, do corpo para o papel, dada 
a sua natureza simultaneamente incentivadora e consequente do diálogo com o que está em 
nosso redor.
“Esboçar e projectar são exercícios espaciais e hápticos, que fundem a realidade exterior de espaço 
e matéria, com a realidade interior de percepção, pensamento e imagética mental, resultando em 
singulares entidades dialéticas.”37
O Desenho é geralmente visto como um instrumento de grande valor no desenvolvimento 
do acto criativo. Está intimamente ligado ao acto de pensar, mas não apenas no sentido 
racional e analítico. Ao desenhar, o artista pensa com todo o corpo – no fundo, “sente”. 
Precisamente por consistir numa actividade tão útil e familiar à nossa condição humana, à 
nossa necessidade de expressão, a técnica do desenho é aperfeiçoada por inúmeros artistas 
de diversas especialidades, bem como ensinada como ferramenta essencial em várias escolas. 
Porém, de modo a tirar melhor proveito da natureza háptica do desenho, não bastará incidir 
na aprendizagem e melhoramento do seu modo operativo, esquecendo a dimensão sensorial 
inerente a todo o processo.  
36 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.46
37 Idem. pg.78
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Linha e Mancha
O modo como apontamos, ao desenhar, aquilo que percepcionamos reflecte, silenciosamente, 
o nosso envolvimento háptico com o que está em nosso redor. Uma das formas mais claras de 
se fazer tal leitura decorre de um entendimento das diferenças entre linha e mancha, principais 
manifestações gráficas de qualquer imagem produzida. Ambas remetem para atitudes 
perceptivas distintas, que transcendem a pura manualidade técnica de riscar ou de manchar, 
assim como o habitual paralelismo que associa linha a desenho e mancha a pintura. Ainda 
que, no contexto do trabalho, desenhar e pintar sejam encarados como processos válidos e 
valiosos de promover a actividade perceptiva no nosso confronto com o mundo, é importante 
estabelecer em que medida estes conceitos diferem ou se tocam, abordando de forma breve 
tão complexo tópico.
Do ponto de vista técnico, é lógico concluir que a expressão de cada registo, riscada ou 
manchada, está inerentemente ligada à tipologia de materiais a que o sujeito recorre para 
actuar sobre determinada superfície. Com naturalidade, um meio “riscador”, como um lápis, 
tende a produzir uma marca linear numa folha, enquanto um meio “manchador”, como um 
pincel, espalha a tinta, maculando o papel, “(...) geralmente, de modo indelével.”38 Porém, a 
estratégia de desenho utilizada pode, intencionalmente, reverter ou contrariar esta mesma 
natureza tipológica dos meios actuantes, sendo o desenhador capaz de gerar efeitos de 
mancha com materiais “riscadores”, e vice-versa. Há casos extremos de desenhos a grafite que 
negam a expressão gráfica que seria de esperar de um meio riscador, preenchendo totalmente 
a superfície com gradações tonais e anulando qualquer manifestação linear, num registo 
que se apro xima do pictórico; de igual modo, encontram-se trabalhos de linha executados 
com materiais que seriam mais naturalmente indicados para a produção de manchas. É 
esta flexibilidade na aplicação prática que acaba por desvalorizar a interpretação da linha 
e mancha como sendo consequências directas dos instrumentos usados para desenhar. 
Fundamentalmente, tanto a produção de linhas como de manchas “(...) tem que lidar com 
corpos e espaço, e necessita de luz e sombra para obter a impressão de plasticidade.”39 Mesmo um 
desenho que exclui por completo o registo da informação tonal captada, ainda assim decorre 
de uma síntese perceptiva que envolveu a cuidada consideração de todas as dinâmicas do 
mundo físico, incluindo a incidência da luz nas formas, num processo de “(...) modelação que 
repete a realidade da gradação da luz [e que] também apela ao sentido do toque.”40
O filósofo Merleau-Ponty, partindo das considerações do pintor Cézanne, infere que as duas 
técnicas de registo se unem ao ponto de se tornarem praticamente indissociáveis, no sentido 
38 LOPES, José Maria da Silva. O Desenho do Corpo em Portugal no Séc. XVIII: os Actos do Desenho / os Desenhos dos Actos. Porto: 
FAUP. 2008. pg.168
39 WÖLFFLIN, Heinrich. Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Later Art. New York: Dover Publications. 
1950. pg.19
40 Idem. pg.21
18. J. M. William Turner, “Snowstorm”, 1842.
O uso da mancha nas pinturas de Turner é único. Nas suas composições, a transição entre as formas é tão suave e difusa 
que é difícil traçar limites ou contornos que as definam. Este tratamento gráfico excepcional aglutina os elementos 
representados.
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em que, tanto desenhar como pintar, implicam definir limites formais para os objectos que 
percepcionamos ou imaginamos. Os “contornos” das coisas são, assim, no caso do desenho, 
delineados, separando “figura” do “fundo”, indicando com a linha noções como “dentro/
fora”, “positivo/negativo”; por sua vez, a pintura cumpre o mesmo desígnio, sendo as formas 
delimitadas na composição por contrastes entre cores e nuances tonais. 
“Cézanne (...) afirmou que ‘assim que se pinta, desenha-se’, com o que quis dizer que nem no mundo 
percepcionado, nem na pintura (que é uma expressão desse mesmo mundo), podemos distinguir 
absolutamente entre, por um lado, o contorno ou forma do objecto e, por outro, o ponto em que as 
cores terminam ou se dissipam (...)”41
Porém, enquanto um desenho linear e a sua respectiva leitura vivem da relação da linha com 
o fundo, do risco com o vazio da folha, uma obra pictórica, sendo composta por manchas, “(...) 
não tem fundo (...) e nela não existe linha gráfica.”42 Assim, num desenho, “(...) o fundo tem uma 
relação de subordinação face à linha”43, já que o entendimento das formas que esta define é 
levado a cabo em função da dinâmica figura/fundo, sendo consequentemente legível o que é 
“cheio” e o que é “vazio”. Neste seguimento, “(...) um desenho que cobrisse totalmente o seu fundo 
deixaria de o ser.”44
É importante notar que “(...) a linha não existe na natureza (...) é intelectual, uma conceitualização 
que em si mesma não descreve nada. (...) Deste modo, ao representarmos a realidade através da 
linha estamos a estabelecer um sistema gráfico (...)”45 que permite apontar na folha algo que 
não vemos no mundo físico. A linha é, assim, um “sinal”, uma indicação de algo que existe 
– os limites das coisas – através de algo abstracto, imaterial. Em oposição, a mancha surge 
como uma manifestação de presença absoluta, que representa directamente as superfícies 
percepcionadas, sem requerer o uso de sinais que permitam tal leitura. Nos extremos de 
cada mancha, identificáveis pelos contrastes de cor ou tom, podemos, quase sempre (fig.18), 
imaginar a existência de linhas que definem os contornos tangíveis dos objectos, como 
fazemos no processo de desenhar com linha o que percepcionamos. Embora fisicamente 
invisíveis, as linhas são, no entanto, perceptíveis pelo toque.
“Na verdade, temos consciência da linha tactilmente. Neste sentido, o desenho de contorno é, 
paradoxalmente à precisão linear de que se reveste, um desenho cego [, meramente táctil].”46 
41 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.51
42 BENJAMIN, Walter. Sobre a Pintura ou Sinal e Mancha. Lisboa: Edições Salamandra. 1986. pg.180
43 MIRANDA, José A. Bragança de. cit. BENJAMIN, Walter. Sobre a Pintura ou Sinal e Mancha. www.rae.com.pt. pg.3
44 Idem. pg.3
45 LOPES, José Maria da Silva. O Desenho do Corpo em Portugal no Séc. XVIII: os Actos do Desenho / os Desenhos dos Actos. Porto: 
FAUP. 2008. pg.235
46 Idem. pg.235
19. Álvaro Siza, Mercado de Trajano em Roma, 1980.
Nos seus desenhos de viagem, Siza opta, sobretudo, por executar desenhos 
de contorno. Estes manifestam o seu envolvimento táctil com os motivos 
percepcionados.
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É precisamente neste ponto, no campo da percepção, que linha e mancha revelam diferenças, 
sendo que a “(...) primeira convoca a realidade mensurável, a segunda as configurações difusas.”47 
A técnica pictórica, que envolve, implicitamente, a manifestação exclusiva de manchas, difere 
do desenho linear na medida em que requer um determinante exercício ocular. Pintar consiste, 
assim, num processo visual de aglutinação do que o olho capta, resultando num registo que 
se foca principalmente na impressão do conjunto. O pintor “junta” tudo o que vê, marcando 
na tela manchas que se tocam, o azul do céu com o verde das folhagens, sendo os limites das 
coisas tendencialmente difusos, em comparação com a força incisiva do registo linear. 
“[A] visão linear distingue, aguçadamente, forma da forma, enquanto o olho pictórico, por outro 
lado, visa captar o movimento que passa sobre a soma de todas as coisas.”48           
Por sua vez, um desenho a linha origina da incorporação, ainda que inconsciente, da dimensão 
táctil das formas e do entendimento dos seus limites físicos no processo de registo gráfico. 
Linhas traçadas descrevem, eficazmente, a realidade mensurável, dispondo na folha as formas 
percepcionadas através da marcação dos contornos das suas extremidades. Ao desenhar uma 
vista exterior, convocamos o nosso conhecimento háptico de modo a vencer a distância entre 
o nosso corpo e o motivo, num processo ininterrupto de análise perceptiva e interpretativa da 
realidade que nos envolve.    
“Contornar uma figura com uma linha clara e constante contém um elemento de apreensão física. 
A operação desempenhada pelo olho assemelha-se à operação da mão que palpa ao longo do 
corpo (...) Uma representação pictórica, por outro lado (...) está apenas enraizada no olho e apela 
exclusivamente ao olho (...)”49
Copiar
A cópia do traçado de mestres do passado é prática comum para quem procura aperfeiçoar 
a sua técnica de desenho. Grande parte do progresso prático ambicionado pelo artista 
passa por este método. O autor original do desenho que emulamos viveu todo o processo 
de percepção e execução que resultou na imagem que escolhemos copiar. Foi inspirado ou 
movido por algum tema, referência visual ou sensação e registou o resultado de toda esta 
dinâmica sensorial no papel, numa actividade sequencial que, inconscientemente, não busca 
senão a identidade essencial do que representa. 
“Podemos tocar as mãos dos mestres através do seu trabalho. Quanto melhor o trabalho, mais 
47 LOPES, José Maria da Silva. O Desenho do Corpo em Portugal no Séc. XVIII: os Actos do Desenho / os Desenhos dos Actos. Porto: 
FAUP. 2008. pg.254
48 WÖLFFLIN, Heinrich. Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Later Art. New York: Dover Publications. 
1950. pg.19
49 Idem. pg.21
20. Desenho cego.
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presente está a mão do mestre.”50
O valor de estudar o que outro ser humano desenhou é o de procurar ver o mundo pelos 
olhos de outrem. Na verdade, um exercício de cópia valioso para o nosso desenvolvimento 
cognitivo não passa apenas por emular o que está marcado na superfície de registo. Visa 
sim compreender, circunstancialmente, o autor no momento criativo. Tentar entender o que 
foi marcado no papel e a sua razão de ser, simulando os movimentos, tiques e energias do 
registo gráfico. A importância desta actividade para o crescimento da capacidade sensível do 
desenhador é clara. Há que sublinhar que um desenhador experiente terá desenvolvido a sua 
sensibilidade perceptiva de forma considerável, no decorrer da sua experiência existencial. 
Assim, proceder ao estudo de imagens da sua autoria consiste numa tarefa sensorialmente 
enriquecedora. Apreender o legado deixado por grandes desenhadores passa por incorporá- 
-los no nosso ser, algo que, no fundo, constitui uma espécie de leitura dos seus diários pessoais. 
“Se eu vi mais longe foi porque estava de pé nos ombros de gigantes.”51 Ao fazê-lo correctamente, 
é realmente possível desvendar mais além, “copiando”.
Desenho Cego
Desenhar é, recorrentemente, associado ao sentido da visão. Deste modo, a sua aprendizagem 
é, recorrendo a um termo usado por Pallasmaa, levada a cabo segundo uma metodologia 
“ocular-cêntrica” (exclusivamente baseada na visão) e analítica, na maioria dos casos. Mas o 
desenho pode ser mais do que “ver e registar”.  
“Apenas através da interrupção do processo normal de ver se torna o pintor capaz de dominar, 
com sucesso, esta série de impressões visuais.”52
A importância do desenho cego, enquanto exercício perceptivo experimental, é inegável 
para a compreensão do desenho enquanto actividade sensorial. Suprimindo a visão, a atitude 
consciente é cortada, e o nosso próprio olhar, por vezes auto julgador, é contido. Sem ver o 
que traçamos, os riscos soltos ignoram os habituais pré-conceitos e dificuldades de estratégia 
e execução, introduzindo novos problemas, que por sua ver estimulam novas abordagens de 
registo e de contacto com o motivo. O que é geralmente entendido como “saber desenhar” 
é descartado, e apenas resta o “desenhar”. Para o desenhador, cego no momento de riscar, o 
aparecimento gradual da imagem não é acompanhado, pelo que não afecta o desenrolar do 
processo. Precisamente por não ver o resultado dos seus movimentos no papel, o acto em si 
processa-se do modo mais puro possível. Ao não se apoiar no que vê, o desenhador mergulha 
no que guarda na sua memória e regista o que sente no seu íntimo, em paralelo com o que 
50 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
51 CHAOMEI, Chen. Mapping Scientific Frontiers – The Quest for Knowledge Visualization. 2013. cit. NEWTON, Isaac. pg.135
52 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.53
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percepciona directamente por via dos sentidos não visuais, num processo de materialização 
e registo gráfico do que o seu “olho” da mente (ou seja, a sua imaginação) visualiza. Por não 
ver, não se debate com os problemas operativos habituais de quem desenha, impedido de 
comparar directamente o desenho com o motivo. “Isto não é assim.”, “Está tudo mal.”. Mesmo 
que internamente estes medos o afectem, ao não acompanhar visualmente o resultado físico 
do movimento do lápis na folha, não é interrompido pela sua possível ineficácia prática. 
As dúvidas que o assaltam são de outro cariz, e estimulam o sentido táctil, a indagação e 
confirmação pelo toque. E o interesse desta actividade é duplo: o processo mental no decorrer 
do acto é tão rico em experiências sensoriais, directas ou advindas da memória muscular do 
indivíduo, como o processo de análise do resultado físico obtido quando o lápis é pousado e 
os olhos desvendados. 
“Todo o exercício de desenho (...) projecta uma intencionalidade determinada e uma visão 
imaginada da tarefa concluída.”53 
A acção de cobrir os olhos e riscar é, então, um exercício de grandes potencialidades sensoriais, 
dada a natureza háptica do desenho. Constantemente instigadas por estímulos visuais, as 
retinas dos nossos globos oculares tendem a tomar as rédeas da nossa experiência perceptiva. 
Pode-se, no entanto, afirmar que para “ver” não é necessário ter os os olhos abertos. Uma 
imagem não é apenas perceptível sendo enquadrada pelos nossos órgãos visuais. Ao lançar 
traços na folha, o corpo manifesta-se activamente, recorrendo a todas capacidades cognitivas 
de modo a recolher informação vital para o processamento do registo gráfico. Tudo o que o 
corpo percepcionou até ao momento é evocado pelo subconsciente. O arquivo imagético que 
incorporamos, alimentado e enriquecido pela nossa experiência existencial e empírica é, de 
forma automática, revisitado, vasculhado. A nossa corporalidade recorda, inconscientemente, 
sensações que ganham corpo através da mão que risca o papel. 
“Todo o acto de desenhar produz 3 tipos diferentes de imagens. O desenho que aparece no papel, 
a imagem visual marcada na minha memória cerebral e a memória muscular do acto de desenhar 
em si. Todas estas não são meras fotos-instantâneas de um momento, pois são registos de um 
processo temporal de percepção, medida, avaliação, correcção e re-correcção sucessivas.”54 
Assim desinibidas pela supressão da visão, as restantes faculdades aguçam a sua capacidade 
perceptiva e tornam-se verdadeiramente úteis na produção de imagens sensíveis, humanas. 
Não se pretende, com isto, afirmar que o sentido da visão é nocivo para a experiência 
sensorial. O que realmente obstrui a participação holística do corpo no acto de desenhar é 
a primazia da visão, como Pallasmaa alerta. A filtragem dos estímulos visuais captados leva a 
53 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
54 Idem.
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um envolvimento háptico mais directo da nossa corporalidade. Porém, fechar os olhos é um 
apenas um exercício que visa demonstrar que o conceito de imagem visual tem uma natureza 
multifacetada. O corpo e a consciência criam imagens, mesmo sem ver. Há vantagens, para 
qualquer acto criativo, em considerar esta necessidade de equilibrar as faculdades cognitivas 
de que dispomos, de modo a optimizar o modelo com que percepcionamos o mundo.       
“[A] experiência (...) envolve a integração de todos os sentidos (não apenas a visão) e combina estes 
com sentimento, imaginação e intelecto.”55 
Desenho à Vista
Embora se possa também testar o valor de “desenhar à vista” sem que realmente se recorra aos 
órgãos oculares – palpando o(s) objecto(s) ou procedendo ao registo gráfico de algo que nos 
é descrito oralmente – o exercício de reproduzir no papel o que vemos (e sentimos) em redor, 
é de grande importância para nos envolvermos directamente com a “carne do mundo”. Assim, 
analisemos de que modo o trabalho conjunto da especialização da retina e das restantes 
faculdades cognitivas pode influenciar o habitualmente chamado “desenho à vista”.
A visão permite-nos percepcionar, com a vantagem da imediaticidade, distâncias, 
profundidades, tonalidades e outros aspectos que marcam fortemente a atmosfera geral de 
um local. A cumplicidade háptica entre todos os sentidos leva a que nos comovamos com 
determinada ambiência, que o corpo escolha onde ficar para iniciar o registo, mas é de facto o 
olhar que “selecciona” o ponto de vista a estudar. No caso do desenho de memória, cego e de 
imaginação, cabe ao olho virtual da consciência do artista e à sua capacidade de visualização 
mental o papel da decisão. 
“É o próprio acto de desenhar que força o artista a ver o objecto à sua frente, a dissecá-lo no olho da 
sua mente e a montá-lo de novo; ou, se estiver a desenhar de memória, isso forçá-lo-á a explorar a 
sua própria mente, descobrindo assim o conteúdo da sua colectânea de observações passadas.”56 
“[O] acto de representar algo disciplina e fortacele a atenção, obrigando-nos a cobrir a totalidade 
do fenómeno estudado e prevenindo, assim, que escapem detalhes à nossa atenção, detalhes estes 
que frequentemente iludem o processo de observação comum.”57
Como já se referiu, há um envolvimento activo do nosso ser, da personalidade do artista, 
em qualquer desenho. No desenho à vista, o resultado gráfico final dificilmente se revela 
55 SIMMONS, Seymour. Philosophical Dimensions of Drawing Instruction. in Drawing: Research and Development. London: Long-
wood Press. 1992. pg.115
56 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
BERGER, John. pg.80
57 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011. cit. 
CAJAL, Santiago Ramón y.
21. Egon Schiele, “Old Houses in Krumau”, 1914.
Os trabalhos à vista produzidos por Schiele expressam muito mais do que as características do motivo que o artista 
percepcionou no momento do registo. O seu particular contacto com o mundo é perfeitamente legível neste exemplo, no 
qual são representadas casas “decrépitas”, a apodrecer como se fossem compostas por tecido orgânico.
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como uma mera reprodução do que qualquer olho veria, ou que outro corpo sentiria. É uma 
interpretação abstracta única, uma leitura pessoal, que transcende essencialmente o objecto 
representado. Desenhar, enquanto processo fenomenológico, tem realmente um poder 
háptico e perceptivo que transcende o seu lado técnico e operativo, bem como a componente 
exclusivamente analítica que tantas vezes lhe é associada.
“[O] acto de desenhar junta percepção, memória e o sentido pessoal de ser e de vida: um desenho 
representa mais do que o seu presente motivo.”58
A nossa relação sensorial com o espaço em redor é cultivada diariamente, de forma natural 
e inconsciente. Só quando somos despertados para realidade de que participamos, 
continuamente, nesta experiência empírica da percepção, é que a nossa consciência dinamiza 
as faculdades cognitivas do corpo para aprofundar o nosso envolvimento com o espectáculo 
da vida. O desenhador, casual ou determinado, procura activamente este contacto com a 
materialidade das coisas. Disseca, com os sentidos, o micro-universo em que se insere, intrigado 
pela essência dos objectos que o rodeiam. Movido por este fascínio, recolhe do mundo grandes 
quantidades de informação sensorial, que armazena no seu íntimo. É precisamente com este 
fim que o desenho à vista tem valor prático – instiga-nos a ver, a escutar, percepcionar, sentir a 
Natureza e a sua crescente humanização.
“Aprender a desenhar do natural, promovendo e aprofundando a experiência da percepção visual 
parece ser o mais importante e eficaz exercí cio de desenvolvimento da sensibilidade associada às 
capacidades visuais e espaciais.”59
Tudo o que materializamos na folha, através de marcas produzidas pela mão é um produto 
das nossas capacidades físicas e mentais, do nosso corpo e memória muscular e da nossa 
consciência e suas recordações sensoriais. O desenhador, de forma a aprofundar o seu 
envolvimento háptico com o mundo, procura “(...) entender como se move o corpo humano, 
como este responde, e como as suas características afectam o trabalho [de desenho].”60 
58 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
BERGER, John. pg.81
59 VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2002. pg.28
60 RAWSON, Philip. Diseño y Arquitectura. Madrid: Nerea. 1990. pg.20
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Visão Analítica
Como já foi mencionado, o acto do desenho é recorrentemente associado ao escrutínio 
científico, à geometrização, à medida, ao rigor e ao pormenor. No entanto, desenhar “à 
vista” é uma actividade plurifacetada, com várias implicações práticas, conforme o propósito 
motivador. Pode haver um maior envolvimento multissensorial do corpo, resultando 
porventura na produção de imagens mais pessoais e de cariz afectivo, ou uma abordagem 
mais analítica, de estudo, em que se recorre a métodos de medição visual e de materializa no 
papel uma abstracção racional do espaço/motivo estudado. Este último exercício apoia-se, 
quase completamente, no sentido da visão. 
Em arquitectura, por exemplo, desenho de análise desempenha um papel importante na 
recolha de informação sobre o lugar onde se levará a cabo a construção do edifício. Obriga 
a um esforço mental de concentração e requer uma intencionalidade determinada que 
permita decidir, objectivamente, o que estudar, examinar, dissecar. Necessita, também, de um 
conhecimento técnico dos princípios fundamentais da dimensão operativa do desenho, de 
modo a representar com sucesso e fidelidade o alvo da análise.
Merleau-Ponty opina, porém, que o artista não se deve entregar completamente a este 
método analítico de desenhar, arriscando perder-se na sua própria capacidade de abstracção. 
De forma radical, o filósofo defende que se “(...) muitos pintores, desde Cézanne, se recusaram 
a seguir a lei da perspectiva geométrica, foi porque escolheram recapturar e reproduzir, perante 
os nossos próprios olhos, o nascimento da paisagem.”61 De modo a captar verdadeiramente a 
essência de um lugar, paisagem ou objecto, tem que haver uma predisposição sensorial do 
corpo, um diálogo de reciprocidade entre nós e o mundo no momento do registo. Merleau- 
-Ponty acrescenta: “(...) frequentemente, [o artista] fecha um olho e mede o tamanho aparente 
de um detalhe particular com o seu lápis, assim comprometendo-o. Ao sujeitar todos os detalhes 
a esta visão analítica, ele produz na tela uma representação da paisagem que não corresponde 
a nenhuma das suas impressões visuais livres. Isto controla o movimento com que estas se 
processam, mas simultaneamente mata as suas vidas trementes.”62
Várias correntes artísticas do século XX debateram-se com estas questões, com a procura da 
essência das coisas, da verdade que transcende a objectividade e a realidade física, através 
de um maior envolvimento dos mecanismos sensoriais orgânicos do corpo no processo de 
percepção próprio do acto de desenhar. A propósito, por exemplo, do Cubismo e de um dos 
seus precursores – Cézanne – Merleau-Ponty afirma que “[os cubistas] têm-se sentido relutantes 
em ficarem-se por uma observação analítica e têm-se esforçado para recapturar o sentimento da 
própria experiência perceptiva. Assim, diferentes áreas das suas pinturas são representações de 
61 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.53
62 Idem. pg.53
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pontos de vista distintos. O observador preguiçoso verá neles ‘erros de perspectiva’ (...)”.63
“A percepção do espaço implica pontos de referência puramente visuais, tais como o alargamento 
e o estreitamento do campo visual conforme o espectador se aproxima ou afasta de um objecto 
dado. (...) quando examinamos os movimentos oculares, descobrimos que a imagem projectada 
na retina não pode nunca ser idêntica, por causa da mobilidade incessante do globo ocular.”64 
Esta natureza errante do olho humano põe em causa o modo como se representa, desenhando, 
um só ponto de vista da cena percepcionada, quando o corpo anseia por se concentrar na 
totalidade sensorial da ambiência do espaço, com o olho a saltitar de motivo em motivo, 
instigado pela beleza e mistério da materialidade das coisas.
Também em referência aos supostamente aliciantes, mas perigosos, poderes da perspectiva 
e da visão analítica, o arquitecto Josep Quetglas evoca a atitude objectivista do desenhador 
que limita o seu contacto com o mundo a uma relação francamente racional: “Quem vê assim o 
mundo em perspectiva, está atarefado em governar, compreender, capturar com os seus olhos, na 
rede da sua vista, as coisas do mundo. É um vigilante. A sua utopia é a cena imóvel.”65  
Idealmente, o desenho de estudo do real (não taxonómico/científico) potencia a elaboração 
de mais do que uma imagem, com diferentes intensidades analíticas, de forma a maximizar 
o contacto sensorial com o lugar/objecto. Vários tipos de registo são possíveis, podendo- 
-se evocar, aqui, os diferentes modos de desenho habitualmente praticados: o “esquisso”, o 
“esboço”, o “contorno” e o “detalhe”.66 Todos estes implicam pré-disposições diferentes e 
abordagens operativas particulares, sendo que há maior imediaticidade inerente ao esquisso 
e ao esboço, e mais incidência do sentido da visão e da razão no contorno e no detalhe, que 
exigem mais tempo de exposição ao motivo. Não é o objectivo deste trabalho desenvolver 
individualmente cada um destes modos, mais sim reiterar a sua complementaridade no 
processo perceptivo de desenhar. Esquisso e esboço envolvem, geralmente, uma relação com 
o mundo mais “impressionista” e sensorial, enquanto o contorno e o detalhe garantem uma 
recolha de informação mais objectiva e selectiva, gravando-a na biblioteca mental de quem 
desenha.
63 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.54
64 HALL, Edward T. A Dimensão Oculta. Lisboa: Relógio d’Água. 2007. pg.82
65 QUETGLAS, Josep. Artículos de Ocasión. Barcelona: Gustavo Gili. 2004. pg.178
66 VAZ, Susana. 4 Modos de Desenho para uma Percepção Desenvolvida. O Desenho do Natural como Método Pedagógico. Psiax Nº2. 
Porto: FAUP e U.M. 2003. pg.28-33. Nota: é de salientar que os modos de Desenho aqui referidos foram sistematizados no progra-
ma pedagógico da Faculdade de Arquitectura do Porto pelo professor Joaquim Vieria.
22. Paul Cézanne, ”Paisagem na Provença”, 1895.
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Desenho e Conhecimento
O mundo, como nossa principal fonte de informação sensorial, providencia infindos motivos 
para a actividade do desenho, como objectos, paisagens, atmosferas e pessoas. Desenhar o 
que percepcionamos directamente confronta o sujeito interveniente com uma experiência 
vivencial muito particular e pessoal e, de modo a capturá-la na sua plenitude, é necessário um 
“exercício de atenção dirigida”67 que guie a mão que risca.
Para além desta pré-disposição cognitiva, o processo de registar graficamente no papel o que 
o corpo capta requer, por vezes, o romper do pré-conceito que desvia a mão do seu caminho 
essencial, tendenciando inconscientemente a construção da imagem de forma a representar o 
que já sentimos/experienciámos em vez daquilo que percepcionamos no momento. De modo 
a evitar que o nosso arquivo sensorial obstrua a nossa livre fruição do mundo, conducente 
ao acto criativo, há que fazer um esforço para aprender a percepcionar, a sentir, sobretudo 
no desenho à vista, mais susceptível à intervenção do nosso conhecimento na produção da 
imagem.  
“Todas as vezes que o pintor afirma pintar as coisas como as vê, está a errar. Representá-las-á 
segundo a sua defeituosa imaginação e realizará um mau quadro. (...) ele deve ajustar os seus olhos 
ao raciocínio segundo os princípios da arte que ensina a ver as coisas, não só como se vêem, mas 
também como devem ser representadas. Porque às vezes seria um grave erro pin tar exactamente 
como os olhos vêem, por mais paradoxal que isto possa parecer.”68 
É muito frequente que no lugar de deixarmos a nossa experiência cognitiva guiar, livremente, a 
nossa mão durante o registo gráfico, a biblioteca sensorial (sobretudo visual) que construímos 
dia após dia na nossa consciência se insurja no processo. Se esta acção não for domesticada, 
há o risco de que a imagem produzida não seja essencialmente “fiel” ao motivo percepcionado, 
segundo o nosso encontro pessoal com o mesmo, já que resulta num simulacro, um símbolo 
do que conhecemos sobre o objecto que estudamos.
“O desenhador principiante regista graficamen te os elementos genéricos - aquilo que sabe do 
objecto percepcionado - em lugar dos elementos de componente sensorial - aquilo que vê do 
objecto.”69 
O sentido crítico que se desenvolve com a prática constante do desenho eventualmente permite 
discernir, com naturalidade, até que ponto a mão é influenciada pelo nosso conhecimento 
67 VAZ, Susana. 4 Modos de Desenho para uma Percepção Desenvolvida. O Desenho do Natural como Método Pedagógico. Psiax Nº2. 
Porto: FAUP e U.M. 2003. pg.28-33
68 MASSIRONI, Manfredo. Ver pelo Desenho - Apectos Técnicos, Cognitivos, Comunicativos. Brasil: Edições 70. 1982. cit. FRÉART, Ro-
land de Chambray. pg.20 
69 VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2002. pg.32
46
empírico do mundo. O impacto do conhecimento sensorial, arquivado no nosso íntimo, no 
decorrer da acção de construção do desenho deve ser moderado, manifestando-se apenas 
enquanto traço da personalidade do desenhador e nunca como entrave à liberdade expressiva 
da mão, ou como “tique” operativo que condiciona a naturalidade e fluidez do processo 
de registo. Paralelamente, o corpo adquire e aperfeiçoa a aptidão manual para desenhar, 
conquistando de modo progressivo a capacidade de “constituir os fundamentos intelectuais 
para a representação mimética da realidade”70. Tal processo de desenvolvimento háptico no 
acto de desenhar requer, para além da já referida atenção dirigida, uma “postura dirigida”71 
apropriada, determinada e conscientemente receptiva aos estímulos sensoriais em redor. 
Desenho e Significado
Desenhar envolve a fusão das várias dimensões do nosso ser e consiste num método de 
expressão háptica eficaz que “(...) dá a conhecer o ser da pessoa à própria pessoa, naquilo que nela 
tende a esconder-se, a ser negado como evidência.”72 O desenhador, no momento de interacção 
da mão com o papel, que resulta no diálogo entre o “eu” e o “mundo”, inicia um processo de 
aprendizagem de si próprio, de auto-descoberta, no desenrolar do qual “(...) desenha e desenha-
-se na complexidade do seu sentir e do seu pensar (...)”73
A expressão “to draw”, em inglês, é habitualmente usada em referência à actividade de 
desenhar. Porém, aplicada noutras circunstâncias, a expressão tem outros significados, não 
menos relacionados com a fenomenologia do desenho.
“O segundo significado da palavra ‘drawing’ – ‘puxar’ – aponta o significado essencial do desenho 
como modo de puxar para fora, revelar e concretizar imagens internas e sentimentos (...)”.74
“Draw the sword” significa, livremente traduzido, “Tira a espada da bainha”. “Pipe drawing water” 
refere-se a um “Cano onde flui (sai) água”. Já “I draw strength from my friends” quer dizer “Extraio 
força dos meus amigos” e “I draw something closer” significa “Eu puxo algo para junto de mim”. 
Como se pode observar, pondo de parte o uso recorrente da expressão verbal “to draw”, 
sobram dois conceitos opostos, mas complementares. Tal como na acção de desenhar, em que 
o artista “puxa” informação do mundo e põe na folha partes de si através da sua corporalidade, 
também em “to draw” se lêem estes dois processos – “puxar” algo do mundo, dos outros e do 
próprio desenho para nós; e “tirar” algo de nós, da nossa mente, da profundeza do nosso ser, 
para depositar na superfície em que riscamos. 
70 VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2002. pg.28
71 Idem. pg.29
72 CARNEIRO, Alberto. Conceituando ao Redor deste Desenho. Desenho Projecto de Desenho. Lisboa: Instituto de Arte Contem-
porânea. IAC. 2002. pg.15-21
73 CARNEIRO, Alberto. O Desenho, Projecto da Pessoa. Os Desenhos do Desenho:  Novas Perspectivas sobre o Ensino Artístico. Porto: 
Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação – Universidade do Porto. FPCE – UP. 2001. pg.34-38
74 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.92
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“Desenhar é um processo de observação e expressão, de receber e de dar, ao mesmo tempo.”75
“[O desenho] é (...) um meio de aprofundamento do conhecimento do eu e do conhecimento do 
mundo.”76 
Também a palavra “projecto”, extremamente utilizada para designar o estado de uma obra de 
arquitectura em desenvolvimento, tem significados intrínsecos de relevo para o tópico. Refere- 
-se, normalmente, ao acto de “projectar”, isto é, “lançar”, “atirar”. O seu uso pode ser entendido 
como referente ao momento de “lançar” ideias para o papel, desenhando. Também se fala em 
“projectar”, neste sentido, quando procuramos visualizar no “olho da mente” algo abstracto, (isto 
é, recorrendo à capacidade mental de percepcionar coisas virtuais, imaginadas) “projectando” a 
ideia com o poder da nossa imaginação. De igual modo, ao “lançar” algo imaterial, do domínio 
das ideias, para a folha, o artista projecta-se a si mesmo, a sua interioridade, por acção do seu 
corpo. Ao desenhar, planear a materialização de uma obra arquitectónica, ou ao levar a cabo 
qualquer actividade artística e criativa, dá-se um fenómeno de “auto-projecção”, com diferentes 
intensidades inerentes ao exercício de cada tarefa. Este implica a projecção do nosso ser no 
acto criativo através do nosso corpo, algo que será desenvolvido mais adiante no trabalho. 
“Quem desenha coloca-se assim no campo da própria representação, é simultaneamente sujeito e 
objecto do desenho.”77
Ao desenhar, manifestamos claramente a nossa personalidade e individualidade, incorporando 
inconsciente e naturalmente o desenho que produzimos, dando-nos a descobrir a nós 
próprios e aos outros, no momento da acção. A actividade criativa não se trata então de uma 
reprodução seca, desprovida da linguagem íntima do indivíduo, dos traços particulares do 
seu ser, das suas memórias sensoriais, musculares e empíricas. Consiste num “testemunho” 
da maneira como estamos no mundo, como vivemos e sentimos a experiência existencial. 
Através do desenho, o artista conhece-se e dá-se a conhecer. 
“Eu SOU o ‘caderno de desenho!’”78
75 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.79
76 RODRIGUES, Luís Filipe. Arquitecto Álvaro Siza. Desenho, Criação e Consciência. Lisboa: Bond. 2010. cit. SIZA, Álvaro. pg.267 
77 CARNEIRO, Alberto. O Desenho, Projecto da Pessoa. Os Desenhos do Desenho:  Novas Perspectivas sobre o Ensino Artístico. Porto: 
Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação – Universidade do Porto. FPCE – UP. 2001. pg.37
78 GLIMCHER, Arnold. The Sketchbooks of Picasso. Washington: Thames & Hudson Ltd. 1997. cit. PICASSO, Pablo. pg.6 
23. Asaf Hanuka, “The Realist”. 
Esta inteligente ilustração representa, com eficácia, a componente catártica do processo de desenhar. 
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Desenho e Catarse
“[O] espaço da pintura moderna é ‘o espaço que o coração sente’, espaço no qual nós também 
nos localizamos, espaço que está próximo de nós e ao qual estamos organicamente ligados. (...) 
pode até ser que, numa era dedicada à medição técnica e consumida pela quantidade, o pintor 
(...) celebre silenciosamente – num espaço afinado mais para o coração do que o intelecto – o 
casamento e reconciliação do homem com o mundo.”79
Estas palavras de Merleau-Ponty demonstram, de modo bem ilustrativo, a possibilidade do 
artista se relacionar com o mundo de modo afectivo, liberto das condicionantes da sua própria 
racionalidade. Neste sentido, o desenho, como a pintura, pode ser um processo libertador. O 
seu desenrolar implica este mesmo contacto do nosso íntimo com a realidade física, corpórea, 
materializando as dimensões invisíveis, mas perceptíveis, da experiência existencial, como a 
emoção, sensação, ou atmosfera. De certo modo, a interacção do nosso corpo com a “carne 
de mundo” através do desenho é levada a cabo a um nível emotivo e subconsciente, mais 
vinculado ao “coração” do que a um processo de pura racionalidade e controlo. Não é raro 
afirmar-se que desenhar constitui uma actividade purificante.
“O desenho é, por exemplo, um processo muito mais catártico, de libertação de pulsões de toda a 
ordem (...)”80 
“O acto de criação é um acto catártico, é também projectivo de uma realidade profunda, que o 
próprio não sabe, e que não reconhece imediatamente (...)”81
Como já vimos, uma manifestação artística acaba sempre por implicar uma projecção da nossa 
identidade no mundo, um diálogo interpretativo com o que percepcionamos, em função da 
nossa corporalidade. O efeito criativo desta dinâmica pode resultar numa peça ou imagem 
extremamente expressiva, que evoca eloquentemente o nosso ser, a nossa relação com a 
realidade sensível e a nossas recordações corporais e mentais, como seres sencientes.
 “[O] desenho (...) é naturalmente, para quem desenha, sempre em qualquer circunstância, uma 
projecção (...) que liberta as pulsões interiores, a realidade do eu, a realização do eu.”82
“O desenho serve assim para entendermos a realidade exterior e redimensionarmos o mundo 
interior em compreensões múltiplas dos ‘sentires’ e sentidos do corpo artístico e estético.”83 
79 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. pg.55
80 RODRIGUES, Luís Filipe. Escultor Alberto Carneiro. Lisboa: Bond. 2010. cit. CARNEIRO, Alberto. pg.238 
81 Idem. pg.247
82 Idem. pg.238
83 CARNEIRO, Alberto. O Desenho, Projecto da Pessoa. Os Desenhos do Desenho:  Novas Perspectivas sobre o Ensino Artístico. Porto: 
Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação – Universidade do Porto. FPCE – UP. 2001. pg.37
24. Henri Cartier-Bresson, “Iza Gare St Lazare”, Paris, 1932.
A fugacidade do momento captado por Cartier-Bresson exprime, de modo 
eloquente, uma das diferenças que separa desenho e fotografia.
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A obra de arte produzida pode tocar a terceiros, comovendo-os, intrigando-os. Este fenómeno 
de catarse no desenho estende-se então aos observadores que, ao contactarem directamente 
com este testemunho existencial, pela mão do artista, confrontam-se com a sua própria 
condição humana. Esta dinâmica emotiva está intrinsecamente ligada à transmissão emotiva 
de sensações, do corpo emissor para o papel, e do papel para o corpo interlocutor. O efeito 
deste diálogo sensorial será distinto de uns para os outros, consoante as vivências que 
temperam a capacidade perceptiva de cada um.  
“[E]nquanto autor de um determinado desenho, quando o mostro a alguém não sei o que é que ele 
vai suscitar no outro. Naturalmente pode suscitar um reconhecimento relativamente coincidente 
com o meu quanto à imagem reproduzida, mas depois, quanto à efectivação do sentimento e 
pensamento sobre essa imagem, pode corresponder a algo completamente distinto.”84
Desenho e Fotografia
“Fotografia é uma reacção imediata, desenhar é meditação.”85
Um desenho, independentemente da sua qualidade, tem um valor intrínseco, algo intangível 
que, muitas vezes, desperta uma vaga de afecto no nosso íntimo. Houve uma motivação 
pessoal que iniciou o processo de registo, e a imagem final teve origem no ser do desenhador, 
canalizada pelo seu corpo para a superfície da folha. Independentemente de qualquer 
sucesso representativo, propósito ou objectivo que lhe seja associado, pelo próprio autor ou 
por terceiros, é normal que sejamos naturalmente compelidos a guardá-lo. Há qualquer coisa 
de “visceral” no acto de desenhar, dada a sua natureza introspectiva e de exposição gráfica da 
consciência do desenhador ao mundo. 
“Todos os desenhos são uma escavação do passado e memória do desenhador.”86 
O fotógrafo, movido por uma intencionalidade perceptiva, pode também registar na fotografia 
o fruto da sua relação com o mundo. Porém, a honestidade da sua expressão artística é 
invariavelmente condicionada por vários factores. Por exemplo, o fotógrafo é limitado às 
circunstâncias espaciais visíveis do local em que se encontra, no momento em que pressiona 
o botão da câmara. De igual modo, por muito jogo compositivo, de luz e sombra, a que o 
artista recorra, controlar a quantidade de informação captada por uma lente é uma tarefa 
extremamente difícil - possível apenas até certo ponto. Esta questão do controlo sobre a 
quantidade de informação no registo artístico não contempla, porém, uma edição posterior 
– pós-produção - da fotografia originalmente obtida. Tais condicionantes não invalidam, claro 
84 RODRIGUES, Luís Filipe. Escultor Alberto Carneiro. Lisboa: Bond. 2010. cit. CARNEIRO, Alberto. pg.241
85 BADER, John C. The Responsive Universe: Meditations and Daily Life Practices. Bloomington: AuthorHouse. 2012. cit. 
CARTIER-BRESSON, Henri. pg.44
86 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
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está, um estilo ou identidade artística no produto final, apenas filtram a relação directa do 
corpo e reduzem os critérios de escolha dos elementos a assentar na superfície de registo, 
limitando a liberdade artística. 
“Cada representação implica uma escolha, porventura várias.”87
 
Neste sentido, fotografar é incomparável ao processo de desenhar, sendo, afinal de contas, 
uma tarefa mediada por uma máquina, difícil de incorporar como extensão da nossa própria 
fisicalidade. Um exemplo, mais radical, de um filtro mecânico que medeia o nosso contacto 
directo com a “carne do mundo” é o computador, ora utilizando software de edição de texto – 
anulando qualquer valor háptico inerente à caligrafia ou gesto, impondo standardização – ou 
mesmo programas especializados de desenho.
A fotografia tem um grande valor documental, técnico e ilustrativo, dada a sua inigualável 
capacidade de captar informação visível. Na arquitectura, a função do registo fotográfico tem, 
claro está, importância referencial, permitindo ao fotógrafo arquivar memórias espaciais e 
visuais com eficácia. No desenvolvimento projectual, porém, a câmara (tal como o computador) 
tende a distanciar, drasticamente, a mão que projecta da materialidade das coisas. 
Por vezes diz-se que uma foto tirada pode ser esquecida (sobretudo agora na “era digital” em 
que não se “poupam” fotografias como antes, no tempo em que a capacidade do rolo impunha 
um limite de fotografias ao utilizador, exigindo um maior critério de selecção) mas que um 
desenho não, e também que “(...) quem aprende a desenhar não desaprende.”88 Lembramo- 
-nos com muito mais facilidade de um desenho feito do que de uma fotografia tirada. 
Reproduzir graficamente no papel a imagem que visualizamos no espaço mental envolve 
a nossa corporalidade e esforço de percepção, condensando todo o processo de análise e 
consciencialização da informação que captados no registo. O desenhador torna-se o desenho 
no decorrer da sua concepção, fazendo do resultado algo extremamente pessoal, que expressa 
simultaneamente a dinâmica do que o artista percepcionou e a história dele próprio. Deste 
modo, com maior naturalidade nos relacionamos com um desenho que produzimos do que 
com uma fotografia que tiramos.89
87 MARQUES, Jorge. Das Funções do Desenho. Aspectos para a Interpretação de Imagens. Psiax Nº3. Porto: FAUP e U.M. 2004. pg.25
88 VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2002. pg.31
89 Nota: salienta-se que a Fotografia é um tema complexo, com importância artística própria e distinta; o seu valor não será, 
porém, contemplado neste estudo por se afastar do tema. 
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Desenho e Escrita
É curioso verificar que ao aprender a ler e a escrever, uma criança não está senão a aprender 
a fazê-lo desenhando. Por não ter noção do que é a escrita enquanto método racional de 
linguagem e comunicação, a criança limita-se a desenhar formas, que mais tarde identificará 
como letras, palavras, sinais de pontuação, com significados bem concretos e assentes. Só 
quando já há um entendimento global do que é de facto o alfabeto, é que a distinção entre 
desenho e escrita é delineada mais claramente. Até esse momento de auto-consciencialização 
provocado pelo processo de aprendizagem, a mão traça repetidamente os contornos 
abstractos no papel, figuras a que se vão atribuindo sons. 
“Desenhar é um instinto com o qual todos nascemos. Temos que ser ensinados a ler e a escrever, mas 
nascemos com a habilidade de aprender a desenhar. Desenhar é tão importante que aprendemos 
a fazê-lo sem um professor.”90
“O primeiro modo de escrever do ser humano foi desenho, não escrita.”91
Línguas que desconhecemos têm alfabetos cuja leitura e compreensão nos é alheia, embora 
os possamos reproduzir graficamente com uma facilidade relativa, copiando, desenhando 
individualmente as figuras que os constituem. Na cultura europeia, hieróglifos ou “kanji” são 
frequentemente relacionados com figuras “desenhadas”, por exemplo. Independentemente 
do seu maior ou menor valor artístico, estes símbolos são desenhos traçados com o propósito 
de comunicar, propósito este que deixa de ter seguimento prático dada a incapacidade do 
observador em lê-los, considerando que não teve o treino necessário para o efeito. Pode 
haver, no entanto, algo que comova quem olha e não compreende, por diversas razões. Talvez 
hieróglifos pintados na parede despertem no observador emoções directamente relacionadas 
com o que sabe, imagina ou sente da cultura egípcia, provocando a sensação de que de algum 
modo faz parte desta. E embora o propósito motivador do que foi escrito/desenhado não 
tenha sido comunicado com sucesso neste caso, estabeleceu-se, ainda assim, uma ligação 
forte com observador. Há uma teia de ligações sensoriais entre o desenhador e terceiros que 
transcende o possível significado que motivou a produção da imagem – isto, no caso descrito, 
deve-se ao facto dos hieróglifos serem desenhos antes de serem escrita, do mesmo modo 
que um “O” é uma “roda”, um “buraco”, ou uma “bola”, antes de ser uma letra, e como tal será 
entendido por quem não esteja familiarizado com o alfabeto usado para redigir este trabalho. 
Esta relação desenhador-desenho-observador, revela uma comunicação mais rica do que a 
mera transmissão de significado através da leitura de algo escrito/desenhado. 
“Imagens artísticas expõem-nos a imagens e encontros de coisas antes de terem sido presos pela 
90 BARTEL, Martin. Drawing to Learn Drawing. E-book. 2010. pg.40
91 SATRAPI, Marjane. BrainyQuote.com
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linguagem. Tocamos as coisas e compreendemos as suas essências antes de sermos capazes de 
falar sobre elas.”92
O mesmo se aplica a uma imagem abstracta, a uma composição que se nos afigure aleatória, 
ou a qualquer outra imagem produzida por uma mão que, à partida, não foi movida por 
uma intencionalidade específica. Para além de ser desenhada, a escrita tem também uma 
componente processual que a liga ao desenho de forma muito clara. É muito habitual rabiscar- 
-se enquanto se tenta pôr as ideias em ordem. Directamente relacionado, ou não, com o que 
está a ocupar a mente de quem o faz, o desenho pode surgir associado a um momento de 
raciocínio. Espelha graficamente o que a pessoa cogita, colocando ideias à prova, ou apenas 
experimentando aproximações à solução de um problema. No caso de a imagem em si se 
tratar da problemática da reflexão, o desenho produzido pode ser um pré-estudo, um esboço, 
ou mesmo o registo de uma projecção que visa desenvolver uma obra a construir. A escrita 
tem também um valor semelhante, enquanto auxiliar de pensamento. 
“Se admitirmos que o processo de escrever não é apenas a transposição de um texto que já existia 
na mente do escritor, então o papel do gesto de inscrição no processo de escrita tem sido, de modo 
geral, claramente subestimado (...)”93
Note-se que, tanto o acto de desenhar como o acto de escrever, têm em comum a seguinte 
característica: exteriorizam uma corrente de pensamento ou sensação, ou seja, expressam 
graficamente um momento do nosso pensar/sentir interior, sendo nesse sentido uma 
“janela” para o ser. Porém, a vantagem do desenho sobre a escrita torna-se evidente neste 
ponto particular. A leitura do processo de reflexão pessoal do autor de um desenho é 
consideravelmente simples quando comparada à análise de apontamentos escritos. Ao 
escrever, “(...) o que se acumula não é experiência, mas sim incertezas.”94 Estas hesitações são muito 
mais legíveis em desenhos do que em trabalhos literários, embora sejam parte integrante de 
ambos. De certo modo, há mais honestidade e clareza interpretativa num desenho, pela sua 
dimensão empiricamente introspectiva, ou “uma imagem não valha mais do que mil palavras”, 
como popularmente se afirma. Há então, consequentemente, maior transparência na janela 
para o ser. 
“A literatura [,como o desenho,] é feita no limite entre o ser e o mundo, e durante o acto criativo 
esse limite suaviza, torna-se penetrável, permitindo que o mundo flua para o artista e que o artista 
flua para o mundo.”95
92 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.25
93 TISSERON, Serge. All Writing is Drawing: The Spatial Development of a Manuscript. Yale: Yale University Press. 1994. pg.29
94 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
BRODSKY, Joseph. pg.25
95 Idem. cit. RUSHDIE, Salman. pg.103
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A propósito da questão da linguagem verbal, o filósofo Gilles Deleuze analisa o modo como 
palavras e sons se fundem quando comunicamos. Ao falar, soldamos as sílabas, letras e símbolos 
em ruídos contínuos e fluídos. Ao escrever, ligamos peças que ao serem lidas se tornam um 
corpo único, que é absorvido como fonte de informação, mas raramente desmembrado e 
analisado enquanto um todo, constituído por partes unitárias. Os sons “(...) são fundidos na 
respiração, como consoantes [escritas] num sinal, liquidificadas, como peixes numa massa- 
-oceano, ou como os ossos no sangue do corpo sem órgãos.”96 
Há que referir também a escrita enquanto arte, não literária mas gráfica, em que o 
embelezamento das letras do alfabeto ou o design do lettering se tornam a preocupação e 
objectivo principal da actividade. Este ofício “tipográfico” tem uma natureza mais técnica e é, 
obviamente, comparável a qualquer outra obra pictórica para efeitos desta análise. Ou seja, 
o que é relevante para a discussão é sim o processo de concepção da peça, os desígnios da 
mente, do corpo, e o gesto da mão, independentemente do medium artístico. Assim, observar 
as respectivas abordagens de um amador, de um mestre de tipografia e de um mestre pintor 
tem semelhantes interesses fenomenológicos. 
“O momento inicial da escrita, como em qualquer criação, é quando ‘algo’ (...) que não tem nem 
extensão ou duração adquire ambas as características  uma existência espacial (...) e temporal 
(...). Embora este momento possa ser ocasionado por vários instrumentos de inscrição, desde o 
lápis ao computador, a sua criação em si seria impossível sem envolver a mão.”97
A relação física com a superfície é essencial, e é a acção de transposição da ideia para a 
realidade física que torna desenhar (entre outras actividades) um processo verdadeiramente 
enriquecedor do ser. Como é referido por Tisseron, até mesmo através de cliques no 
computador, existe este ponto em que a mão exerce um papel decisivo, ao colher e exteriorizar 
algo de incorpóreo que nos corre no íntimo, sob a forma de um registo gráfico. Porém, como 
seria de esperar, há qualquer coisa que se perde quando este momento de introspecção e 
comunicação é mediado por uma máquina como o computador.
96 DELEUZE, Gilles. The Logic of Sense. London: The Athlone Press. 1990. pg.89 
97 TISSERON, Serge. All Writing is Drawing: The Spatial Development of a Manuscript. Yale: Yale University Press. 1994. pg.30
25. Luis Barragán, Cuadra San Cristóbal, 1968.
O arquitecto mexicano usa a cor, a simplicidade de linguagem e a escala imponente 
dos elementos construídos para causar impacto sensorial, aquando do contacto 
háptico e espacial da obra com o corpo do visitante.
57
III. Arquitectura e Percepção
“A arquitectura é a arte de reconciliação entre nós e o mundo, e esta mediação dá-se através dos 
sentidos.”98
 
Ordem
A arquitectura decorre directamente da propensão humana para ordenar o território, de 
humanizar a paisagem e civilizar o mundo em geral. A busca pela ordem é naturalmente 
inerente à nossa condição existencial e constitui um desenvolvimento da premissa inicial que 
motivou o homem a apropriar-se de espaços, a criar limites, a separar interior de exterior, a 
habitar: a necessidade essencial de criar “abrigo”.
“A arquitectura domina e domestica o espaço e o tempo na carne do mundo, para a habitação 
humana. Enquadra a existência humana de formas específicas (...)”99 
Como seres simultaneamente sencientes e racionais, o acto de habitar o mundo tornou-se uma 
manifestação contínua da nossa identidade. Assim, a prática da arquitectura é um resultado 
directo da nossa relacção sensorial com o que nos rodeia, em função da nossa corporalidade. 
Existimos, sentimos e criamos, delimitamos os espaços em que nos inserimos e expressamos a 
nossa humanidade no processo. Neste sentido, arquitectura é um diálogo entre nós próprios, 
os outros e o mundo, consequente das nossas capacidades cognitivas e da acção do corpo no 
espaço.
“A tarefa da arquitectura é tornar visível o modo como o mundo nos toca.”100
“Conhecemos e recordamos quem somos e onde pertencemos, fundamentalmente, através das 
nossas cidades e edifícios (...)”101
A arquitectura de valor toca-nos intimamente, estimula os nossos sentidos e evoca a nossa 
experiência empírica. Enquanto observadores, fruímos os espaços em função do nosso corpo. 
O arquitecto deve, assim, consciencializar-se da importância do processo perceptivo na sua 
prática projectual, de modo a apelar à condição humana de quem contacta com a obra. 
Encarar o corpo como um todo em constante interacção com o seu exterior é essencial para 
privilegiar o conceito de multissensorialidade, permitindo ao observador sentir e incorporar 
completamente o espaço experienciado. 
98 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.77
99 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.107
100 Idem. pg.107
101 Idem. pg.107
26. Campos de arroz na China.
Um dos exemplos mais expressivos da intervenção ordenadora do Homem na Natureza.
27. Pablo Picasso, ”Retrato de Olga”, 1920.
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“Eu, espectador, só experimento a sensação entrando dentro do quadro, acedendo à unidade do 
que se sente e do que é sentido.”102 
“[U]m bom edifício deve ser capaz de absorver os traços da vida humana e assim encontrar uma 
riqueza especíﬁca”.103
Arquitectura e Experiência
Ao trabalhar em arquitectura, quem projecta nunca será confrontado com “uma folha em 
branco.” À semelhança do que acontece ao desenhador, quando este encara a superfície onde 
o desenho surgirá, o arquitecto não se depara com um vazio absoluto, tendo que erigir todo 
o projecto do zero. Tal como um desenho consiste no culminar de tudo o que conhecemos e 
experienciámos, no decorrer do nosso percurso vivencial, também a prática arquitectónica 
acarreta a inclusão automática de todo o conhecimento corporal recolhido até ao momento 
criativo. “[O] pintor não trata de preencher uma superfície branca, mas sim de esvaziar, desimpedir 
ou limpar uma superfície (...)”104, actuando na tela, ainda que inconscientemente, com toda a 
informação relevante ao processo em devir, tal como o arquitecto, na mesma circunstância, 
reordena no papel vegetal o resultado sensorial das suas experiências perceptivas. O desenho 
pode funcionar aqui como um instrumento de mediação entre o corpo e a folha, facilitando o 
momento de retrospecção sensorial que todo o acto criativo implica. 
É precisamente por isto que indivíduos mais experientes demonstram maiores capacidades 
de resolução de problemas, ou maior sensibilidade artística. Para além de terem vindo, com o 
tempo, a desenvolver tecnicamente as suas aptidões disciplinares, também juntaram no seu 
íntimo uma riqueza enorme de informação sensorial, resultante do diálogo incessante com o 
mundo ao longo dos anos. 
“[U]m americano (...) foi dizer a Picasso que queria comprar um desenho. Picasso pegou num papel, 
fez um desenho em três linhas, e pediu-lhe uma fortuna. E o senhor ficou perplexo, estupefacto, não 
sei se escandalizado. Disse-lhe então: ‘O senhor faz isto num segundo e pede-me tanto dinheiro?’, e 
Picasso respondeu: ‘Não, isto não é um segundo, isto são muitos anos de trabalho permanente.’”105
“Nós somos o que repetidamente fazemos, por isso excelência não é um acto, mas um hábito.”106
102 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon -  Lógica da Sensação. Lisboa: Orfeu Negro. 2011. pg.80
103 ZUMTHOR, Peter. A Way of Looking at Things. A+U Extra Edition. February 1998. pg.22
104 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon -  Lógica da Sensação. Lisboa: Orfeu Negro. 2011. pg.151
105 RODRIGUES, Luís Filipe. Arquitecto Álvaro Siza. Desenho, Criação e Consciência. Lisboa: Bond. 2010. cit. SIZA, Álvaro. pg.2672
106 DURANT, Will. The Story of Philosophy: The Lives and Opinions of the World’s Greatest Philosophers. New York: Simon & Schuster/
Pocket Books. 1991. Pg.11
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Emoção e Incerteza
O arquitecto deve procurar potenciar, constantemente, o equilíbrio entre razão e afectividade, 
permitindo assim uma maior relação do seu corpo com o espaço. O arquitecto Eduardo 
Souto de Moura refere frequentemente o quão comovido ficou ao experienciar o Parténon, 
obra-prima universal da arquitectura, fortemente marcada por uma destreza racional sem 
precedentes na altura, mas simultaneamente executada com grande sensibilidade empírica. 
Souto de Moura, com certeza, permitiu-se fruir o monumento livre das limitações da mente 
consciente, confrontando/projectando neste as suas próprias dúvidas e hesitações e 
captando mais do que a sua dimensão visível. Só a percepção total da obra, corporal e afectiva, 
potenciaria o enternecimento descrito pelo arquitecto, uma vez que uma relação puramente 
racional com a arquitectura/arte dificilmente mexe com a nossa condição humana, enquanto 
artistas ou observadores. Todos estes processos e dinâmicas funcionam, normalmente, de 
modo subconsciente. 
Considerando os longos anos de actividade projectual e prática construtiva que arquitectos 
experientes comportam no seu ser e memória muscular, pode-se assumir que, nestes casos 
de fruição de uma obra, a interacção sensorial e emocional entre corpo e objecto seja um 
processo iniciado com toda a naturalidade. A relação de corporalidade de um artista com a 
obra percepcionada é muito mais completa do que a de um observador casual, por força da 
experiência. O aperfeiçoamento empírico, ao longo dos anos, dos mecanismos orgânicos de 
percepção permite ao artista suprimir moderadamente o olhar e re-focar todos os sentidos na 
essência da obra.
“Todos os pintores e poetas nascem fenomenologistas.”107
“[T]odos os artistas olham para a essência das coisas.”108 
Nas palavras de outro arquitecto com extensa actividade projectual, o processo de semi- 
-adormecimento da consciência, aliado ao poder da dúvida e incerteza na prática criativa, é 
o caminho ideal para evitar que vícios e pré-conceitos adquiridos tomem naturalmente as 
rédeas do nosso corpo. Álvaro Siza refere-se a este estado de equilíbrio entre razão e sensação 
recorrendo ao termo “nebulosa”, um conceito que é, por si só, bastante ilustrativo.
“A ignorância total não existe, não se pode evitar que a mente esteja carregada de conhecimentos. 
Entendo que seja pouco claro isto que digo, considerando a formação do arquitecto, mas acho que 
se deve manter uma espécie de nebulosa que não é ignorância nem ingenuidade, para escapar à 
107 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
BERG, J.H. van den. pg.12
108 Idem. pg.12
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inevitável aplicação de supostos conhecimentos sólidos.”109
O papel da incerteza no processo criativo é incontornável, mencionado como tal por vários 
autores. Em qualquer campo artístico, a obra é uma expressão da personalidade, psique e 
identidade do autor. Arte é um modo de comunicação humano e a incerteza e turbulência de 
espírito são inerentes à nossa própria condição existencial. A honestidade deste diálogo com o 
mundo é manifestada no nosso registo gráfico e materialização prática, pelo que, quanto mais 
directa for a relação do corpo neste processo, mais fiel é a projecção da consciência do artista 
na sua obra e, por conseguinte, mais legíveis são as suas hesitações, dúvidas e incertezas. 
Estas transcendem, claro, a tecnicidade do lado operativo do acto artístico. Um desenho, por 
exemplo, pode dialogar claramente com o observador, muito para além da sua qualidade 
técnica. Ao percepcionar uma imagem produzida por mãos que não as suas, o desenhador vê 
o seu próprio “reflexo”, para além de contactar directamente com a consciência do autor, já que 
o processo cognitivo implica sempre esta dualidade de trocas sensoriais. Do mesmo modo, 
o arquitecto que frui um edifício, produto da actividade projectual de outra individualidade, 
revive também as suas experiências e momentos sensoriais. 
“[O] arquitecto internaliza o edifício no seu corpo; movimento, equilíbrio, distância e escala são 
sentidos inconscientemente através do corpo como tensões no sistema muscular e na posição do 
esqueleto e dos órgãos interiores. À medida que o trabalho interage com o corpo do observador, 
a experiência espelha estas sensações corporais do criador. Consequentemente, a arquitectura é 
a comunicação do corpo do arquitecto directamente para o corpo do habitante [do espaço].”110
A exploração das dúvidas e incertezas levantadas pela percepção do espaço que receberá a 
obra construída, conduz muitas vezes a respostas mais assertivas e a hipóteses mais sensíveis 
ao lugar. Evitar pré-conceitos ao embrenharmo-nos na referida “nebulosa” é essencial para 
criar/projectar como artistas e indivíduos livres e não como escravos de tendências, meros 
peões consequentes da actualidade e da moda. Novamente, isto não se trata de uma solução 
ou receita absoluta, aplicável a qualquer caso, mas sim de uma tentativa de consciencialização 
do poder da “des-consciencialização” e do valor da análise fenomenológica ao processo criativo. 
Tais vantagens não são fáceis de assimilar e foram, aliás, alguns dos pontos mais debatidos da 
arte do século XX.   
“Em qualquer campo criativo, o processo de desaprender é tão importante quanto aprender, 
esquecer tão importante quanto lembrar, incerteza tão importante quanto certeza.”111
109 SIZA, Álvaro. Salvando las Turbulencias: Entrevista con Álvaro Siza. El Croquis Nº 68/69. 2000. pg.13
110 PALLASMAA, Juhani. Questions of Perception: Phenomenology of Architecture. San Francisco: William Stout Publishers. 1993. 
pg.36
111 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.12
28. Wang Shu, Ningbo Historic Museum, 2008. 
Projectado de forma a aludir, simbolicamente, à emergente 
imponência da Natureza, os vários corpos que compõem o 
edifício adquirem uma fisicalidade inusitada, ao incorporar 
“chagas” que o rasgam profundamente, preenchidas por 
uma grande diversidade de materiais regionais. 
O seu impacto sensorial no observador decorre de um uso 
controlado do acidente e da incerteza no projecto, jogando 
com irregularidades, falhas, imprecisões.
29. Wang Shu, Ningbo Historic Museum, 2008.
63
“[Picasso] disse uma vez: ‘Quando eu era jovem, era capaz de desenhar como o Rafael, mas levei 
toda a minha vida para aprender novamente a desenhar como uma criança de 5 anos.’”112 
Tal como refere Picasso, de modo provocador, a sua jornada artística ao longo dos anos 
baseou-se numa procura incessante por desaprender a pintar/desenhar. As suas obras são 
radicalmente expressivas desta busca pela inocência perdida levada ao extremo. Por seu 
lado, um arquitecto deve procurar balançar-se num ponto equilibrado deste processo, 
dando primazia à sua relação háptica com o mundo como principal processo de captação de 
informação e aplicando o seu conhecimento teórico e empírico na prática projectual. De modo 
a libertarmo-nos de inibições, tanto quanto possível, devemos promover a consciencialização 
da importância da dúvida e da incerteza para o artista, enquanto características indissociáveis 
da nossa condição humana. A nocividade das ideias pré-concebidas aplicadas na actividade 
arquitectónica, que comprometem a relação de complementaridade da futura obra construída 
com o lugar, deve ser minimizada “desaprendendo”, “esquecendo”, “hesitando” e “duvidando”.  
“[O] sentido de incerteza mantém e estimula a incerteza. Enquanto se evita que o sentido de 
incerteza se torne desespero e depressão, este é uma força diligente e fonte de motivação no 
processo criativo.”113   
“A necessidade de duvidar, de errar e corrigir, deixando no registo gráfico os sucessivos acertos – 
em suma, a possibilidade de trabalhar produtivamente a partir do erro.”114 
Há que sublinhar que o conhecimento sensorial, como vimos, tem sempre um efeito activo 
na nossa actividade criativa, sendo que o acto artístico requer sempre que tal compilação 
informativa no nosso ser se processe de modo subconsciente e não obstrutivo, manifestando- 
-se como sensibilidade empírica e não como barreira. Esta era a batalha pessoal de Picasso, 
moderar o impacto da sua imensa experiência existencial e cognitiva de modo a que esta não 
afogasse a inocência da criança dentro dele, ingénua, livre de tendências. É desta dinâmica 
que nascem momentos de grande criatividade, embora o processo seja algo praticamente 
incontrolável, pelo menos a nível racional. Talvez por isso, os artistas do séc. XX se debatessem 
tanto para encontrar métodos libertadores da dimensão irracional das suas consciências.
“O desenho Moderno, por contraste, parece representar o triunfo da mente irracional. (...) Muitos 
desenhos Modernos chegam a parecer-se com desenhos de crianças. Crianças, isto é, antes de 
terem adquirido as inibições do pensamento auto-consciente.”115
112 GRAHAM-DIXON, Andrew. The Secret of Drawing Episode 3: All in the Mind. Série BBC. 2005 
113 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
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114 VAZ, Susana. 4 Modos de Desenho para uma Percepção Desenvolvida. O Desenho do Natural como Método Pedagógico. Psiax Nº2. 
Porto: FAUP e U.M. 2003. pg.37
115 GRAHAM-DIXON, Andrew. The Secret of Drawing Episode 3: All in the Mind. Série BBC. 2005 
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Desfocagem
A actividade projectual, como processo complexo que cruza razão com intuição, conhecimento 
com dúvida, beneficia constantemente de uma aproximação mais hesitante por parte do 
arquitecto. É realmente importante o entendimento desta disciplina enquanto não-ciência, 
subjectiva, profundamente ligada à emoção e à sensibilidade empírica do arquitecto e 
não apenas ao seu intelecto e racionalidade. Em arquitectura, como nas restantes artes, “o 
contrário também é verdade”, como Fernando Távora frisava, reforçando o carácter ambíguo 
dos problemas inerentes à prática arquitectónica.
“[T]emos que ser críticos em relação a abordar a arquitectura com uma ênfase intelectual e 
logística.”116
“Uma tarefa arquitectónica não é um simples problema logístico ou racional a resolver.”117
Assim, as vantagens possibilitadas por uma abordagem háptica menos direccionada 
(não condicionada por uma aproximação puramente analítica) são inegáveis. Um melhor 
entendimento da fenomenologia do processo projectual conduzirá a uma melhor prática da 
arquitectura, potenciando a criação de edifícios passíveis de serem vividos em função das 
faculdades multissensoriais da nossa corporalidade.
Pallasmaa refere que, para maximizar a recolha de estímulos do mundo em redor, o artista 
pode procurar recorrer ao que chama de “olhar desfocado”. Pallasmaa introduz-nos dois tipos 
de visão nos seus estudos fenomenológicos. A visão “focada”, e a “periférica”. A 1ª é objectivista, 
clara, racional, opõe-nos ao mundo, afastados, enquanto observadores passivos. A periférica, 
ou “desfocada”, envolve-nos na “carne do mundo”, ou seja, integra-nos no espaço, revela-nos o 
essencial das coisas, aquilo para que é necessário saber olhar para ver. Como é sabido, para ver, 
nem sempre é imperativo recorrer ao olho. 
“[É] precisamente a visão desfocada que no nosso tempo se torna capaz de abrir novos reinos de 
visão e pensamento.”118
“De forma a pensar claramente, a visão tem que ser suprimida, pois os pensamentos voam com a 
mente ausente e a visão desfocada.”119
Claro está que, não se tratando de uma máquina mas de um organismo, o corpo não se 
116 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.108
117 Idem. pg.98
118 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.35
119 Idem. pg.46
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encontra munido de botões cujo propósito é accionar ou desactivar a focagem automática 
dos globos oculares. Tal processo decorre, portanto, de experiência empírica movida por 
intencionalidade. Mais do que uma solução, este “olhar desfocado” é uma atitude perceptiva, 
uma posição tomada com naturalidade aquando da fruição do mundo e dos objectos nele 
contidos. Pode-se mesmo estender este conceito de “desfocagem” háptica aos restantes 
sentidos, já que não é só a visão o único sentido capaz de captar informação do que nos rodeia. 
Conforme a situação, moderar/ajustar a receptividade de determinada unidade perceptiva 
pode constituir um melhoramento significativo do desempenho cognitivo das restantes, caso 
tal controlo seja plausível. Com o desenvolvimento desta capacidade, o artista torna-se capaz 
não só de pensar a arquitectura, mas também de senti-la. Abre-se então caminho para o já 
referido “adormecimento da consciência”, não no sentido de embrutecimento racional mas sim 
de desinibição e liberdade sensorial. 
Arquitectura e Toque 
Experiências arquitectónicas autênticas constituem acções e não são uma mera percepção 
passiva do olho. Há que considerar, então, em arquitectura, os actos ou acções inerentes à 
apropriação ou utilização do espaço e não somente o seu desenho, a sua existência enquanto 
elementos espaciais estáticos e mudos – falamos, por exemplo, de “transpor” o limiar de uma 
porta e não apenas da porta. Pallasmaa chama a esta componente “essência verbal”, afirmando 
que é precisamente esta “(...) possibilidade de acção que separa a arquitectura das restantes 
artes.”120
Do mesmo modo que se deve alertar para a necessidade de nos referirmos à arquitectura 
enquanto acção, é indispensável considerar o toque a “essência verbal” do sentido do tacto. O 
sentido táctil desempenha um papel importante na percepção de um espaço, complementando 
a informação visual. Aliás, de certa forma, tocar é ver, ou talvez o contrário - ver é tocar. De 
qualquer modo, o toque constitui uma acção primordial no contacto directo com o mundo, 
distingamos ou não as variantes. 
O toque é a mais rica e envolvente acção do processo de percepção. Segundo Hegel, 
permite-nos ter a noção de profundidade espacial, sentindo o peso, a resistência, e a forma 
tridimensional dos corpos materiais, “(...) dando-nos a noção de que tudo se estende a partir 
de nós para todas as direcções.”121 Dota-nos também da capacidade de entender a relação 
do objecto em que tocamos com o tempo. Acariciar uma peça de seda inunda-nos de uma 
agradável sensação que reflecte inconscientemente a nossa percepção do seu processo de 
formação, desde a recolha da matéria do bicho-da-seda até à passagem pelas mãos do artesão 
que faz o tecido – um exemplo de “tempo tornado forma”, nas palavras de Pallasmaa.
120 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.63
121 Idem. pg.11
30. Frank Lloyd Wright, Falling Water House, 1935. 
Por ter sido (e continuar a ser) tão difundido, este ponto de vista “congelado” da obra tornou-se, em 
si, um ícone, sendo extensivamente fotografado. No limite, tornou-se ainda mais popular do que o 
próprio edifício, cujas dinâmicas, desígnios e diversidade de alçados são, por vezes, desconhecidos 
de quem a ele se refere.
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“Uma pedra polida pelas ondas tem um toque agradável nas mãos não apenas por causa da sua 
superfície macia, mas também porque expressa o lento processo da sua formação (...)”122
Arquitectura e Imagem 
É impossível negar que a sociedade dos dias que correm está intimamente ligada à imagem, e 
particularmente à primeira impressão visual, e a arquitectura não foge à regra. Cada vez mais o 
edifício é pensado para ser visto em movimento, no decorrer de uma deslocação ininterrupta, 
como de dentro de um carro, em que o nosso olho incide, vagamente e por breves momentos, 
na superfície material mais atractiva por que eventualmente passamos. A cidade fervilha de 
circulação, de fluxos, e a arquitectura acompanha este movimento incansável impondo a sua 
imagem, cada vez mais, sendo projectada com o objectivo de ter impacto instantâneo. 
“[A a]rquitectura do exterior parece ter interessado os arquitectos de hoje mais do que a arquitectura 
de interiores. Como se a casa fosse concebida para o contentamento do olho e não para o bem- 
-estar dos seus habitantes.”123 
“Em vez de uma experiência espacial plástica, existencial e fundamentada, a arquitectura adoptou 
a estratégia psicológica de publicidade e persuasão imediatas. Os edifícios transformaram-se em 
produtos de imagem afastados da profundidade existencial e da sinceridade.”124 
Os diversos meios de circulação e transmissão de informação dos dias que correm, sobretudo 
as vulgarizadas revistas de arquitectura, geraram uma inegável tendência para conhecer 
e criticar obras com base em imagens obtidas por fotografia. Este processo de (pseudo) 
observação da arquitectura contribui para a generalização da linguagem de alguns autores 
enquanto moda, subvertendo as intenções originais das obras, estabelecendo apenas as 
imagens obtidas como modelos a seguir e objectivos a alcançar. A arquitectura começa a 
deixar de ser experimentada, vivida, para ser vista. Porém, uma experiência arquitectónica 
significativa não pode ser simplesmente sentida através de uma série de imagens estáticas, 
com pontos de vista pré-designados, e um edifício não é um fim em si mesmo, nem os seus 
vários elementos existem independentemente do seu propósito funcional.
“Uma obra de arquitectura não é experienciada como uma série de imagens isoladas da retina: é 
tocada e vivida na sua completa e integrada essência material, corpórea e espiritual.”125
As fotografias de arquitectura detêm valor documental e técnico, mas constituem, por si 
122 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.58
123 Idem. cit. Eileen Gray. pg.62
124 Idem. pg.30
125 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
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31. Alvar Aalto, Casa em Muuratsalo, 1952.
Nas suas obras, Alvar Aalto recorre, com frequência, ao uso de materiais que dialogam fisicamente com a envolvente 
natural, transmitindo sensações de conforto e de familiaridade.
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mesmas, objectos provenientes da interpretação pessoal do fotógrafo da obra em questão. 
Como objectos artísticos ou registos instantâneos e distorcidos da realidade, não constituem 
uma fonte suficientemente rica de estímulos sensoriais para completar, minimamente, a 
experiência perceptiva. 
Certas culturas tradicionais praticam uma arquitectura que está, essencialmente, ligada à 
sabedoria do corpo e à escala humana, em vez de ser visual e conceptualmente dominada. 
Esta liberdade inconsciente da supremacia do olho permite-lhes privilegiar o contacto directo 
do corpo com a obra, a concentração na sua materialidade, sem perder a plasticidade ingénua, 
íntima, quase involuntária, resultante do projecto e construção empíricos. 
O recurso a materiais naturais e a integração do seu envelhecimento próprio nas obras, 
incorporando a acção física do Tempo, torna as obras mais comunicativas, sendo possível ler- 
-se, de forma franca, a sua idade e a história das suas origens e dos seus usos. Tal diálogo, para 
ser sentido, requer um envolvimento próximo entre o edifício e o sujeito, algo que dificilmente 
sucederá no processo de contemplação de uma imagem com um ponto de vista congelado. 
Além disso, não é raro ver-se, em fotografias de arquitectura, edifícios aparentemente imunes 
ao impacto do Tempo na sua materialidade, evocando a imagem de um mundo anti-natural, 
desprovido de realismo sensorial, com o propósito de cativar o olho. Esta situação, porém, 
distancia o nosso corpo do edifício representado, já que contraria a noção empírica de que a 
“carne do mundo”, como a nossa, é perecível, transformável, passível de envelhecer. O avanço 
da tecnologia tem vindo a possibilitar a criação de materiais, gerados artificialmente, que 
visam uma perfeição intemporal e uma aparência imaculada, resultando numa materialidade 
pouco comunicativa e inexpressiva, ilegível e seca, que não apela aos sentidos.
“Materiais naturais – pedra, tijolo e madeira – permitem que a nossa visão penetre as suas 
superfícies convencendo-nos da veracidade da sua matéria.”126 
Conclui-se que apenas experimentando a obra na sua totalidade material, corpórea e espiritual 
– processo que requer a presença física do observador – teremos a capacidade de a conhecer e 
criticar. A fruição completa de um espaço arquitectónico enriquece de significado e coerência 
a nossa experiência existencial.
126 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.31
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Arquitectura e Relação com o Mundo
Como já vimos, a função primordial da arquitectura baseava-se, essencialmente, numa resposta 
à necessidade de gerar abrigo para o corpo, de delimitação e apropriação da natureza, de 
ordenamento do território, de humanização do mundo. Com o desenvolvimento progressivo 
desta prática, a arquitectura começou a transcender os seus princípios fundamentais iniciais, 
ocupando-se cada vez mais da habitação não só do corpo mas também da consciência e 
sensibilidade humanas, explorando como criar espaços para a memória, sensação e espírito, 
dimensões intangíveis da natureza humana. Assim, a arquitectura foi-se tornando, ao longo da 
História, algo mais que uma resposta directa às necessidades básicas de ocupação territorial, 
para se dirigir a questões mais profundas inerentes à nossa condição existencial. 
Hoje, o entendimento do que será, globalmente, a tarefa da arquitectura, estende-se em várias 
frentes. No contexto deste trabalho, consideraram-se algumas premissas que enquadram esta 
questão do ponto de vista fenomenológico e que situam a prática arquitectónica como acção 
intrinsecamente ligada à nossa relação com o mundo.
“[A]rquitectura (...) é um modo existencial e metafísico de filosofar recorrendo ao meio do espaço, 
estrutura, material, gravidade e luz.”127 
Na actualidade, o culto da imagem, da visão e do mediatismo têm vindo a abafar o nosso 
diálogo sensorial com a arquitectura e a preocupação em privilegiar, no decorrer da actividade 
projectual, o processo perceptivo. Embora se teorize sobre a importância de considerar a 
multissensorialidade no acto criativo, a procura constante por imagens que causem impacto 
visual imediato anula, geralmente, o interesse em evocar material e sensorialmente o nosso 
contacto com o que nos rodeia. 
“[Uma a]rquitectura profunda não se limita a embelezar os aspectos cénicos da habitação: grandes 
edifícios articulam as experiências da nossa própria existência.”128
Há que reforçar a necessidade de entender o mundo como nossa principal fonte de estímulos, 
instigando a consciencialização das potencialidades de endereçar todos os nossos sentidos 
na prática arquitectónica. Deste modo, a arquitectura vindoura poderá desempenhar, mais 
eficazmente, a sua tarefa de abrigar a humanidade em toda a sua dimensão existencial, 
promovendo não só a experiência empírica, mas também o envolvimento da sensação e da 
emoção no processo de fruição de espaços e atmosferas.   
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“[A] tarefa da arquitectura é manter a diferenciação e a articulação, hierárquica e qualitativa, do 
espaço existencial. Em vez de participar no processo de aceleração da experiência do mundo, a 
arquitectura tem que desacelerá-la, abrandando o tempo e defendendo a lentidão natural e a 
diversidade experiencial. A arquitectura deve defender-nos da exposição, ruído e comunicação 
excessivos. Por fim, a tarefa da arquitectura é manter e defender o silêncio.”129 
Considerando que, habitualmente, o arquitecto encara o que o rodeia segundo representações 
visuais e que a arquitectura se desenvolve através da produção de imagens, processo que 
precede a representação das mesmas, torna-se relevante a introdução do desenho como 
instrumento de antecipação do edifício/espaço construído, na actividade projectual. Desenhar 
funciona, neste contexto, como um processo valioso de controlo do rumo do projecto; e dada 
a sua natureza háptica e de mediação do nosso contacto sensorial com o mundo, o desenho 
acarreta toda a nossa experiência vivencial e cognitiva no desenrolar da sua acção no papel. 
Assim, indubitavelmente, um edifício decorrente de exploração espacial desenhada é um 
edifício “sentido”, não meramente “pensado” ou “visto” no olho da nossa mente racional. Através 
do desenho, canalizamos para o projecto a nossa comunhão empírica com o que nos rodeia, 
bem como a nossa própria corporalidade e individualidade.
“Um arquitecto sábio e maduro trabalha com o/a seu/sua corpo inteiro/a e sentido de ‘eu’”.130
Desenhar pode, deste modo, garantir que o arquitecto toma as rédeas do desenvolvimento 
projectual único, evitando que se torne prisioneiro da sua própria racionalidade e julgamento. 
Álvaro Siza afirma que o projecto é como um “(...) animal volúvel, de patas inquietas e de olhos 
inseguros. Se as suas transﬁgurações não são compreendidas, ou dos seus desejos é satisfeito mais 
do que o essencial, torna-se um monstro.”131. Desenhar permite ao arquitecto “compreender” 
plenamente o que se projecta, tanto nas dimensões do palpável e do visível como do 
intangível e invisível. O poder do desenho de projecto reside no envolvimento inconsciente, 
quase mecânico, da totalidade material e sensorial do corpo na acção.
“Ao desenhar, um projectista ou arquitecto maduro não está concentrado nas linhas do desenho; 
está sim a visionar o objecto em si e, na sua mente, segura-o com a mão ou imagina-o a ocupar o 
espaço que projecta.”132
Desenhar o que vemos e sentimos ao contactar com o mundo permite-nos recolher a 
informação sensorial que enriquece, progressivamente, a nossa experiência existencial, 
129 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.128
130 Idem. pg.108
131 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.42
132 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.48
32. Antoni Gaudí, Sagrada Família, Barcelona, 1882 - (...).
As complexas formas que povoam e estruturam o majestoso interior da catedral são fruto de um estudo atento das 
dinâmicas da Natureza, da sua organicidade, e do confronto desta informação com a natureza tectónica da arquitectura, 
e com a racionalidade da geometria.
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bem como fortalecer a consciência da nossa corporalidade. Esta relação empírica directa é 
importante, já que “(...) é necessária uma aprendizagem pela experiência”133 para que a prática 
arquitectónica funcione em função do nosso corpo e da nossa multissensorialidade.
“Só a percepção directa dos factos dá credibili dade às asserções sobre os mesmos factos; só se forem 
(...) registados sensorialmente, é que são também (...) existentes nas formas daquele registo.”134 
Arquitectura e Natureza
Como já foi referido, o mundo é a nossa fonte principal de estímulos, de informação sensorial 
receptível por parte das nossas capacidades cognitivas. “Mundo” engloba as estruturas e 
dinâmicas da natureza, bem como o confronto desta com a cultura humana. A nossa relação 
com o “(...) mundo da percepção, ou por outras palavras, [com] o mundo que nos é revelado pelos 
nossos sentidos dia após dia (...)”135, está intrinsecamente ligada à experiência existencial, algo 
que deve ser evocado em qualquer acto criativo, de modo a que o objecto concebido ressoe 
com a nossa condição humana. 
“[A] origem de todo o verdadeiro conhecimento: o mundo real de materialidade e gravidade, e o 
conhecimento sensorial e encarnado destes fenómenos físicos.”136 
“[A]s obras-primas recriam, com sucesso, (...) a própria essência do nosso mundo vivido.”137
O professor Antoine Picon refere que a “[n]atureza é a primeira ‘desenhadora’”138, já que 
toda a criação artística sucede, de uma maneira ou de outra, das formas e linhas por ela 
traçadas. A arquitectura tem o dever de contemplar o nosso contacto com a natureza e 
as suas sensações enquanto componentes essenciais da experiência sensorial. Recorrer 
aos sentidos para estabelecer um diálogo com o meio natural torna-nos parte integrante 
do ciclo contínuo da natureza. Momentos de sintonia com o espaço envolvente fazem- 
-nos contemplar a nossa própria individualidade, a nossa posição no mundo. Lembram-nos 
da nossa escala como unidades de um sistema colectivo imenso. Assim, a arquitectura deve 
procurar ser, essencialmente, uma extensão da natureza até ao “(...) reino do homem (...), não 
um artefacto isolado e auto-suficiente (...)”139, de modo a permitir que tais dinâmicas fluam na 
sua dimensão tectónica e metafísica. 
133 RODRIGUES, Luís Filipe. O Desenho para a Construção do Eu numa Dialéctica Interior/Exterior. Psiax Nº4. Porto: F.A.U.P. e U.M. 
2005. pg.27
134 MASSIRONI, Manfredo. Ver pelo Desenho - Apectos Técnicos, Cognitivos, Comunicativos. Brasil: Edições 70. 1982. cit. FRÉART, 
Roland de Chambray. pg.110
135 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.39
136 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.58
137 Idem. pg.75
138 PICON, Antoine.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
139 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.41
33. Albert Lewin, “O Retrato de Dorian Gray”, 1945. 
As acções do protagonista desta história pintaram, ao longo da sua vida, a verdadeira aparência 
da sua personalidade.
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IV. Expressão e Dialéctica Cognitiva
“Um homem propõe-se à tarefa de desenhar o mundo. Ao longo dos anos povoa um espaço com 
imagens de províncias, de reinos, de montanhas, de baías, de naves, de ilhas, de peixes, de quartos, 
de instrumentos, de astros, de cavalos e de pessoas. Pouco antes de morrer descobre que esse 
paciente labirinto de linhas traça a imagem do seu rosto.”140
Auto-projecção 
Um projecto de arquitectura, enquanto prática artística, consiste sempre num processo de 
“auto-projecção”. Quando pensamos e sentimos o projecto, é inevitável a injecção de uma dose 
do nosso próprio ser no que propomos como bom para os outros. A experiência existencial do 
arquitecto condiciona sempre o seu modo de projectar. Assim, o seu conhecimento empírico, 
adquirido progressivamente e de modo constante no confronto directo da sua consciência e 
corpo com a carne do mundo, marca o seu entendimento de “habitar”, “usar”, “percepcionar”, 
“sentir”. O modo como nos relacionamos com a arquitectura está tão intimamente ligado à 
nossa existência enquanto seres humanos que tais vivências se tornam indissociáveis da nossa 
personalidade. 
“A nossa casa torna-se parte integrante da nossa identidade; torna-se parte do nosso próprio 
corpo e ser.”141 
Da própria palavra “projecto”, usada no campo da arquitectura, não se subentende apenas 
uma “projecção” do que se vai construir, no sentido de planear e antever, mas também uma 
“projecção” da individualidade empírica do arquitecto, das suas memórias, noções, sensações 
e emoções, inerentes à sua corporalidade e decorrentes da sua relação com o que o rodeia. 
Ao projectar, as estruturas físicas e mentais decorrentes da aprendizagem motivada pela 
passagem do arquitecto pelo mundo, estão sempre presentes, bem como a sua noção 
subconsciente de “eu”.
“O trabalho (...) em arquitectura (...) é mais um trabalho no ‘eu’. Um trabalho na própria interpretação 
de cada um. Na maneira como cada um vê as coisas.”142 
Indubitavelmente, qualquer obra de arte resulta de um envolvimento directo do corpo do 
artista na sua criação. A procura pela forma, gesto, equilíbrio ou composição, no papel ou 
no espaço, transcende os métodos de análise racionais, implicando antes um relacionamento 
empírico e háptico, no qual o criador vasculha o seu ser, acabando sempre por se retratar no 
140 BORGES, Jorge Luis. Obras Completas – 1952 - 1972. Vol.2. Lisboa: Editorial Teorema. 1999. pg.231
141 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.72
142 Idem. cit. WITTGENSTEIN, Ludwig. pg.12
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produto final, directa ou indirectamente.
“Cada confirmação ou negação leva-nos mais perto do objecto, até que, finalmente, nos 
encontramos dentro dele: os contornos desenhados já não marcam os limites do que vimos, mas 
sim os limites daquilo em que nos tornámos [no decorrer do processo].”143 
Hoje em dia, com a habitual separação quase automática entre o corpo e a mente, distanciamo- 
-nos seriamente do mundo de que fazemos parte. Gera-se uma tendência a interpretar o 
fenómeno da percepção como se de espectadores nos tratássemos, estudando o mundo físico 
de “fora”. Corpo e mente funcionam de forma unitária no processo perceptivo e desenhar surge 
como um método eficaz para voltarmos a confrontar-nos com essa mesma realidade. Fazê- 
-lo aproxima-nos do mundo e integra-nos como partes indissociáveis deste, já que desenhar 
implica conhecer, requerendo mais do que meramente observar o que nos rodeia. Isto faz do 
desenho uma ferramenta de grande valor para a actividade projectual.  
“Através dele [do desenho], o sujeito projecta-se revelando o ‘seu mundo’ e exprimindo a sua 
posição perante a realidade envolvente, sendo ela concreta ou ideal.”144
Conhecer envolve encurtar a distância entre o “eu” e o mundo. A captação de informação para 
desenhar conduz-nos a uma relação directa e corpórea com o que nos rodeia. É neste jogo 
entre corpo, mente e espaço que se manifesta a consciência humana, uma vez que esta não se 
trata de uma “coisa” localizada no corpo ou na mente, mas sim de uma qualidade potenciada 
pela nossa projecção no mundo e pelo processo de percepção do mesmo. As dinâmicas que 
conduzem à noção consciente daquilo que nos é exterior não separam corpo e mente como 
elementos independentes, mas sim unificam-nos  sentido de corporalidade total. 
“A experiência do indivíduo é central para a produção de conhecimento relacional, porque tudo o 
que ele conhece é habilitado através da história do seu corpo.”145 
O conhecimento sensorial reunido neste processo manifesta-se em qualquer actividade 
artística, sendo projectado no decorrer do acto criativo em geral, manifestando-se enquanto 
experiência empírica única à condição existencial de cada um. Assim, na prática arquitectónica, 
desenhar constitui um instrumento de excelência para canalizar as nossas vivências do mundo 
para o projecto. É uma forma de “pensar” o edifício, não apenas com a mente, mas com todo 
o corpo.
143 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
BERGER, John. pg.42
144 FERREIRA, Manuel. O Desenho – Espelho Problemático. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2006. pg.36
145 CAIN, Patricia. Drawing the Enactive Evolution of the Practitioner. Bristol: Intellect Ltd. 2010. pg.59
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“Pensar não é uma forma de representação mas uma questão de inacção em que o conhecimento 
ocorre em função do corpo.”146 
O fenómeno de auto-projecção não se dá apenas no acto criativo em si. Também como 
observadores estamos naturalmente aptos para contactar, em função da nossa corporalidade, 
com espaços/objectos criados por outros. O confronto com uma obra de arte envolve 
um processo de troca sensorial que se dá no nosso íntimo. A nossa interacção com uma 
obra arquitectónica, por exemplo, implica sempre uma projecção de fragmentos do “eu”. A 
compreensão e fruição do objecto artístico acciona uma projecção do nosso ser, sentir, uma 
comparação com a nossa escala, e o corpo deleita-se quando o espaço está em harmonia com 
ele.
“Literatura e cinema [,como um desenho ou um espaço,] seriam privados do seu poder de 
encantamento caso não tivessemos a capacidade de entrar, verdadeiramente, num lugar 
imaginado ou relembrado.”147 
“O verdadeiro significado de qualquer edifício transcende a arquitectura; esse significado dirige 
a nossa consciência de volta ao mundo, e em direcção à nossa própria noção de ser e existir. 
Arquitectura com significado faz-nos experienciarmos a nós mesmos, como seres vivos corporal e 
espiritualmente completos.”148 
Quando se experiencia uma obra, um espaço, ou qualquer outra manifestação artística, oriunda 
de mãos que não as nossas, no momento de fruição tornamo-nos o seu criador. Recriamos 
o acto artístico, sentimo-lo, executamo-lo, a um nível subconsciente. Naquele momento, 
apropriamo-nos da criação que fruímos. Deste modo, uma obra que evoque, intrinsecamente, 
aspectos indissociáveis da nossa condição humana, e que tenha “espaço” para as nossas 
memórias e sensações, detém maior poder comunicativo e apela mais eficazmente ao nosso 
ser. 
“Ao experienciarmos uma obra de arte, [como um edifício significativo de arquitectura,] sucede-se 
uma troca curiosa; a obra projecta a sua aura, e nós projectamos as nossas emoções e construções 
perceptivas na obra. (...) Enigmaticamente, encontramo-nos a nós mesmos no trabalho.”149 
Os desenhos de projecto, na prática de arquitectura, procuram envolver esta reciprocidade 
empírica de troca de “auras” no debate inerente ao seu próprio processo de registo. Assim, como 
foi referido, o acto de “projectar” implica mais do que planear racionalmente as implicações 
146 CAIN, Patricia. Drawing the Enactive Evolution of the Practitioner. Bristol: Intellect Ltd. 2010. pg.52
147 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.66
148 Idem. pg.11
149 Idem. pg.68
35. Álvaro Siza, “Faculdade de Ciências da Comunicação”, esquisso, 1992.
34. Álvaro Siza, Faculdade de Ciências da Comunicação, Santiago de Compostela, 1993.
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relativas à construção do edifício. No decorrer do projecto, o arquitecto lida com as dimensões 
invisíveis da sua condição humana, com o processo inconsciente de auto-projecção.
“Os desenhos de arquitectura tentam expressar, mais precisamente possível, a aura do edifício no 
seu local designado.”150
Consciência e Percepção
“Toda a consciência é perceptiva (...) O mundo percepcionado é a sempre pressuposta fundação de 
toda a racionalidade, todo o valor e existência.”151 
A consciência e o conhecimento sensorial implicam um processo de percepção, que por 
sua vez se dá através das nossas faculdades cognitivas. Estas funcionam activando tanto o 
corpo como a mente, componentes indissociáveis da nossa corporalidade, e desempenham 
as suas funções receptoras de modo holístico. A nossa experiência vivida como consciências 
corpóreas precede qualquer reflexão abstracta da mente. Discorrer sobre seja o que for indica 
que previamente já houve uma relação sensorial, por muito indirecta que seja, com o objecto/
motivo em questão. 
“A minha percepção (...) não é apenas a soma de estímulos visuais, tácteis, e audíveis: eu percepciono 
de modo total com todo o meu ser; eu compreendo uma estrutura única da coisa, um modo de ser 
único, que se dirige a todos os meus sentidos em simultâneo.”152
Uma vez que desenhar envolve a acção de auto-projecção de personalidade e de diálogo 
sensorial com o mundo, aplicá-lo à arquitectura condiciona positivamente o resultado final 
e potencia um desenvolvimento sensível do edifício a construir, relativamente ao seu apelo 
à multissensorialidade, aquando do contacto recíproco com o observador. A energia das 
linhas traçadas por Álvaro Siza, no decorrer das suas explorações e experimentações espaciais, 
por exemplo, tem efeito directo nos volumes construídos (figs. 34 e 35). Os seus projectos 
são, precisamente, decorrentes de um processo de projecção da sua experiência existencial 
no mundo, resultando numa forte personalização das formas, identidade e linguagem que 
apelam aos sentidos e despertam a curiosidade.
“Cada esboço e projecto contém uma parte do seu criador e do seu mundo mental, ao mesmo 
tempo que representa um objecto ou panorama no mundo real, ou num universo imaginado.”153 
150 ZUMTHOR, Peter. A Way of Looking at Things. A+U Extra Edition. February 1998. pg.11
151 MERLEAU-PONTY, Maurice. Structure of Behavior. Boston: Beacon Press. 1963. pg.75
152 MERLEAU-PONTY, Maurice. Sense and Non-sense. Evanston: Northwestern University Press. 1964. pg.72
153 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.80
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O processo de contacto com o mundo através dos sentidos é algo extremamente pessoal. 
O nosso cérebro, servindo-se de uma teia extremamente complexa de conexões nervosas, 
permite que todo o corpo participe activamente na experiência sensorial, e que as sensações 
se manifestem, de modo indefinido, na nossa totalidade corporal. Só eu posso sentir os 
estímulos que os meus sentidos captam em função da minha corporalidade. Não é possível 
percepcionar algo recorrendo às capacidades cognitivas de outro indivíduo. O aroma que 
detectamos, por exemplo, através de uma cumplicidade entre o paladar e o olfato, desperta em 
cada um de nós sensações e emoções, até memórias, exclusivas à nossa pessoa, indissociáveis 
da nossa experiência existencial individual. As dinâmicas sensoriais, instigadas pelos estímulos 
captados por determinada pessoa, podem conduzir à necessidade de tentar descrevê-las 
racionalmente, ou mesmo provocar ímpetos artísticos, que sugerem, inerentemente, diálogo 
e comunicação das sensações sentidas. No entanto, qualquer acção descritiva do fenómeno 
será sempre uma aproximação ao momento perceptivo, que por sua vez pode suscitar, 
em possíveis observadores, variadas emoções e estímulos sensoriais. A sensação original, 
na sua mais pura e verdadeira manifestação, é exclusivamente sentida pela pessoa, na sua 
individualidade.  
  
Narcisismo e o Olho Narcisista 
Nas inúmeras obras que ocupam as cidades, encontramos facilmente algumas que recorrem 
ao acto arquitectónico como simples meio de auto-expressão, como um jogo intelectual e 
profundamente conceptual que se distancia e alheia das relações físicas e mentais essenciais 
do mundo em redor. Esta projecção consciente e activa de um “estilo” individual difere 
fundamentalmente do fenómeno de “auto-projecção” natural já descrito, inerente à produção 
artística. A atitude do arquitecto que impõe a sua visão no mundo, condicionando a identidade 
do local onde interveio, é marcada por “narcisismo artístico”. 
Os edifícios “assinatura”, pensados exclusivamente enquanto objectos artísticos, não 
contemplando a forte componente social que idealmente seria indissociável da arquitectura, 
têm consequências graves para as cidades. Enquanto uma tela de autor falhada (conceito 
deveras subjectivo, usado aqui apenas como exemplo ilustrativo) pode ser escondida num 
armário sem efeitos graves para terceiros, um edifício cuja inserção não seja devidamente 
ponderada (mesmo que vise um rompimento total com a malha existente, entre outras 
atitudes projectuais conscientes) fica à vista de todos, como uma ferida aberta. 
O grande problema consequente da arquitectura narcisista é o facto de os edifícios começarem, 
cada vez mais, a serem dirigidos ao intelecto, às nossas capacidades de conceptualização e, 
sobretudo, à visão, afastando-se de nós, deixando gradualmente de estimular a totalidade 
das nossas faculdades cognitivas. Geralmente, incorrem na marcação gratuita da “diferença 
pela diferença”, isto é, procuram ser inovadores de modo artificial, não decorrente de um 
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entendimento completo e consciente das necessidades do sítio, do programa, da cidade.
“A necessidade de originalidade e diferença conduz quase sempre a abandonar a essência de um 
determinado objecto.”154
A arquitectura não se trata de uma disciplina meramente artística, trata-se sim de um processo 
simultaneamente mental e físico que comporta uma enorme responsabilidade. A arquitectura 
objectual e conceptual peca, maioritariamente, por se dirigir apenas a competências específicas 
da nossa capacidade perceptiva, designadamente à nossa mente e à nossa visão. A mira da 
arquitectura deveria ser a de satisfazer/responder às questões existenciais do ser humano, 
relacionando, mediando, complementando e apelando à multissensorialidade, e não a de 
progredir enquanto forma de arte abstracta, criando meros objectos de sedução visual. 
“A arquitectura não tem apenas que responder às necessidades funcionais, intelectuais conscientes, 
e sociais do habitante das cidades de hoje; tem também que se lembrar [da tradição da nossa 
condição anterior, do nosso passado,] do caçador e do agricultor primordiais, guardados na 
memória táctil do nosso corpo.”155 
A referida “visão narcisista” enfraquece a nossa relação com o que nos é exterior, empobrecendo 
a nossa capacidade de empatia, compaixão, comoção, e participação no espectáculo do 
mundo. As consequências do “olho narcisista” são o aparecimento em força de arquitecturas 
“niilistas”, nas palavras de Pallasmaa, que transformam o mundo, aos poucos, numa insensível 
viagem visual, isolando o corpo do contacto com a realidade, e impossibilitando a leitura de 
uma identidade colectiva nas cidades. Este processo marca progressivamente as cidades com 
um conjunto sequencial de obras “assinatura” que não visam reconstruir ou dar continuidade 
à ordem cultural, constituindo apenas elementos atractivos para o olho. Desta prática, 
resultam cidades em que “(...) tudo é medido pela sua habilidade para mostrar ou ser mostrado, 
transformando a comunicação numa viagem visual.”156
O tacto e qualquer processo perceptivo háptico, surge como solução de oposição directa 
ao modo de expressão niilista. Já que “tocar” implica inevitavelmente uma proximidade, 
intimidade, veracidade e identificação físicas, então “(...) é impossível considerar o tacto um 
sentido niilista (...)”157, sendo portanto este o meio de envolvimento perceptivo que melhor 
integra o corpo, no seu conjunto/totalidade, na experiência espacial. Enquanto instrumento 
profundamente ligado à nossa corporalidade, o desenho, como vimos, pode voltar a incluir 
o nosso diálogo sensorial com o mundo na actividade projectual, funcionando assim como 
154 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.238
155 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.60
156 Idem. cit. CERTEAU, Michel de. pg.24
157 Idem. pg. 22
36. Ryōan-ji, Kyoto, 1450. 
Nos “kare-sansui” (“jardins de pedras”) os protagonistas do espaço são os elementos inanimados que pontuam o vazio, 
como ilhas no mar, imbuídos de qualidades que os humanizam, tais como serenidade, solenidade, silêncio.
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método “contra-niilista”, recorrendo à designação de Pallasmaa.
Mundo e os Objectos
“Como poderia o pintor ou o poeta [,o desenhador ou o arquitecto,] expressar outra coisa que não 
o seu encontro com o mundo (...)?”158
A nossa experiência existencial é marcada pelo contacto entre o corpo e os objectos que, como 
nós, populam o mundo, sendo feitos da mesma “carne”. Estes objectos não são elementos 
passivos no processo perceptivo, mas sim humanizados por este diálogo sensorial que com 
eles estabelecemos. O artista atribui-lhes características humanas quando a eles se refere, 
quando os representa, ou quando se expressa através deles. 
“As coisas do mundo não são meros objectos neutros que surgem diante de nós para nossa 
contemplação.”159 
Os objectos inanimados que nos rodeiam são dotados de vida quando com eles interagimos 
e quando actuamos sobre eles. As suas texturas, cores, aromas e características estimulantes 
das nossas capacidades cognitivas falam com o nosso corpo e, neste momento de conexão, 
são significativos. Mesmo as suas funções práticas para nós são, também, de origem humana.
  
“A nossa relação com as coisas não é distante; cada coisa se dirige ao nosso corpo e ao modo como 
vivemos. São vestidas com características humanas (como docilidade, suavidade, hostilidade ou 
resistência), e por outro lado, habitam dentro de nós como representações de formas de vida que 
ou adoramos ou odiamos.”160 
Os atributos que projectamos nos objectos revelam o “ser” de cada um destes. Noções de 
propósito e de essência são potenciadas pelas nossas capacidades cognitivas, inerentes à nossa 
condição humana, e atribuídas aos objectos com que nos relacionamos. Estes “existem” sem o 
nosso contacto empírico, mas apenas “são” quando agimos sobre eles, quando os usamos, e 
os dotamos de significado. Todos eles reflectem, como reacção ao processo de percepção, o 
nosso rosto, a nossa identidade, as possíveis acções sobre eles, e dirigem-se a cada um de nós 
de modo único. 
“A Humanidade está investida nas coisas do mundo, e estas estão investidas nela.”161
158 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
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Quando se dá, por exemplo, uma definição de dicionário a um objecto como uma cadeira, 
podemos erroneamente considerar que tal termo designa a sua verdadeira essência. Porém, 
tal acção racional, embora muito natural, limita-se a conferir a determinada coisa um nome. 
Basicamente, isto consiste num processo de denominação dos objectos, de definição, algo 
essencial para garantir que, dentro dos limites da linguagem verbal, sejamos capazes de 
identificar e distinguir claramente umas coisas das outras. Tal acção sobre o que nos rodeia 
não se trata, no entanto, de percepção, embora possa decorrer dela. Designar não é o único 
propósito de percepcionar, tocar, sentir. 
“Quando percepciono (...) não escondo o meu interesse no modo particular que o objecto tem de 
desempenhar as suas funções (...) [e] os seus ‘detalhes’ incorporam o seu presente modo ser.”162 
Para realmente conhecer os objectos, tem que se propiciar uma conexão sensorial, um 
momento de ligação cognitiva, em que o nosso corpo se inteira da materialidade do motivo 
alvo. Assim, compreendemos as suas implicações físicas, as suas características tangíveis, 
o modo como as suas partes geram o todo. Consequentemente, atribuímos funções, e 
caracterizamos os objectos com base no resultado da nossa experiência perceptiva, ou 
apercebemo-nos empiricamente, com a confirmação certa do nosso corpo, da razão para as 
coisas serem designadas como são, e servirem para o que servem. A apatia sensorial marcante 
em praticamente todas as sociedades actuais decorre, precisamente, do facto de tudo já 
ter classificação, nome, levando a crer que o contacto directo com os objectos já não é um 
requerimento para os conhecer verdadeiramente.
Referindo-se a uma mesa como exemplo de objecto inanimado, no momento de percepção, 
Merleu-Ponty descreve que o importante neste processo é compreender “(...) como o tampo é 
suportado no topo, já que isto é diferente em todas as mesas? O que me interessa é o movimento 
único dos pés da mesa até ao tampo, com os quais este resiste à gravidade; isto é o que distingue 
cada mesa das outras. Nenhum detalhe é insignificante: o grão, a forma dos pés, a cor e a idade da 
madeira, bem como os arranhões e riscos que expressam essa mesma idade.”163 
As relações que estabelecemos com as coisas criam uma teia de conhecimento sensorial que 
une a Humanidade. Cada um de nós procura confirmação nos objectos daquilo que reconhece 
ser verdade no seu íntimo, mas simultaneamente, este diálogo envolve todos os indivíduos da 
sociedade que integramos, já que ninguém é isento desta influência dos outros nas opiniões 
que formamos sobre o mundo. Tal como afirma Merleau-Ponty, “(...) a humanidade é precária 
(...). Toda a gente está sozinha mas ninguém sobrevive sem os outros (...).”164 
162 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.94
163 Idem. pg.94
164 Idem. pg.87
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De igual modo, é sempre em função da nossa humanidade, da nossa condição existencial, 
que lidamos com o mundo e com os seus objectos. O nosso contacto sensorial com estes é 
estabelecido pelo nosso corpo, casulo do nosso ser, e a essência que lhes atribuímos segue 
o conjunto de opiniões e noções que nós (e quem nos rodeia) temos como verdadeiras e 
objectivas. 
“[A] existência humana nunca se pode abstrair de si mesma de modo a ganhar acesso à verdade 
nua; tem apenas a capacidade de progredir em direcção ao objectivo e não possui objectividade 
na sua forma completa.”165 
“O nosso corpo está para o mundo como o coração está para o organismo: mantém o espectáculo 
visível constantemente vivo, transmite-lhe vida e sustém-na no seu interior, formando assim um 
sistema.”166 
De forma radical, Gilles Deleuze sugere que, idealmente, se deve procurar quebrar a barreira 
entre a realidade física e a virtual (algo que, segundo ele, os doentes de esquizofrenia alcançam 
com maior naturalidade) penetrando assim a teia do sistema estabelecido pelo entendimento 
conjunto e empírico do que é o mundo, enquanto construção social. Tal ruptura permite que 
seja experienciando o fenómeno a que chama “romper da superfície”. Nesta lógica, a o mundo 
percepcionado ganha uma nova dimensão, em que tudo é corpo, tudo é carne. 
“A consequência disto é que todo o corpo deixa de ser seja o que for, excepto profundidade (...) 
Tudo é corpo e corpóreo. Tudo é uma mistura de corpos, e dentro do corpo, interlaço e penetração 
(...) tudo é físico. Uma árvore, coluna, flor, ou bengala crescem dentro do corpo; outros corpos 
penetram sempre o nosso corpo e coexistem entre as suas partes. (...) Como não há mais superfície, 
o interior e o exterior, o recipiente e o conteúdo, deixam de ter um limite preciso (...)”167 
Deleuze considera que, se a fronteira da lógica for quebrada e deixar de filtrar a realidade, todo o 
mundo se funde numa massa sem necessidade de sentido, gramática, sintaxe ou entendimento. 
O exemplo do doente de esquizofrenia é dado então como sujeito que percepciona esta 
continuidade da carne do mundo, desprovida de sentido, explorando as “profundezas” das 
fissuras do corpo, rasgadas no processo de ruptura da superfície. Em oposição, Deleuze refere 
outra atitude perceptiva, a de explorador de superfícies, preso num mundo de aparências e 
outras construções sociais como a linguagem verbal e identidade visual. O sentido atribuído 
às coisas e às relações corpóreas por aquele que palpa superficialmente o mundo é dado 
aqui como uma ilusão, permitida pela lógica, que esconde o verdadeiro e “carnal” contacto 
165 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.108
166 MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology of Perception. Londres: Routledge. 2002. pg.235
167 DELEUZE, Gilles. The Logic of Sense. London: The Athlone Press. 1990. pg.87
38. F. Gehry, “Museu Guggenheim”, Bilbao, 1992.
37. Frank Gehry, “Museu Guggenheim”, Bilbao, 1992, esquisso.
39. F. Gehry, “Walt Disney Concert Hall”, 1999, esquisso. 
Os seus primeiros esquissos registam, de modo livre e emotivo, os gestos e energias que definirão as formas dos volumes.
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sensorial com os objectos do mundo. 
“[C]orpos físicos e palavras sonoras são separados e articulados de uma só vez por uma fronteira 
incorpórea. Esta é o sentido, representando, por um lado, a pura expressão das palavras e, por 
outro, o atributo lógico dos corpos.”168 
Projecto e Desenho
A arquitectura e a problemática da organização do espaço, como já vimos, requerem uma 
aproximação que supere a abordagem puramente teórica. Assim, o desenho é uma ferramenta 
de grande valor neste contexto, tanto para comunicação e expressão como também para 
melhorar as condições perceptivas e a noção de globalidade sensorial necessárias para a 
actividade projectual. 
“Os problemas arquitectónicos são, com certeza, demasiado complexos e profundamente 
existenciais para serem resolvidos de uma forma puramente conceptualizada e racional.”169
Não chega saber que trajecto seguir, ou conhecer os passos a dar face a determinada situação 
– há que compreender totalmente o desafio em questão, e desenhar consiste num processo 
viável para desvendar a verdadeira natureza dos elementos essenciais ao projecto. O local, 
a ideia e a sua materialização, todos fazem parte do tecido da realidade que o arquitecto 
se propõe a reformar, como sugere Álvaro Siza: “[os] arquitectos não inventam nada, apenas 
transformam a realidade.”170
O desenho permite ao arquitecto projectar a sua consciência no lugar, empreendendo todo 
o seu conhecimento material, sensorial e existencial na proposta, surgindo preliminarmente 
a ideia sob a forma de riscos num papel. A mão e o gesto são canalizadores neste momento 
de transposição da consciência do desenhador para o mundo físico. Neste sentido, as mãos 
são (na maioria dos casos) tão importantes como o olho. A mão que segura o lápis que, por 
sua vez, arranha a superfície da folha, no decorrer do desenho, encontra-se num limbo entre a 
carne do mundo e a sua manifestação visual e palpável. Traçando linhas que o olho da mente, 
o olho da nossa imaginação, visualiza virtualmente, a mão faz esta ponte que é essencial para 
o progresso da prática projectual. À medida que o desempenho é gradualmente aperfeiçoado, 
os intervenientes do acto de desenhar perdem a sua independência, tornando-se num único 
e coordenado sistema de registo perceptivo e sensorial, de reacção e resposta a estímulos 
exteriores e a sensações interiores. O raciocínio e as dinâmicas da consciência empreendidos 
na prática de arquitectura não podem ser melhor documentados e legíveis do que nos 
168 DELEUZE, Gilles. The Logic of Sense. London: The Athlone Press. 1990. pg.91
169 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.6
170 SIZA, Álvaro. Architecture Writings. Milão: Skira. 1997. pg.7
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desenhos do arquitecto. 
“Mais profundamente do que qualquer outra forma de artes visuais, o desenho revela 
imediatamente como o desenhador pensa.”171
A arquitectura tem uma componente de expressão pessoal muito forte, principalmente por 
partir, literalmente, das mãos do arquitecto – não há nada mais expressivamente pessoal, em 
arte, do que um desenho. Descrever a terceiros o que vemos ou imaginamos para que estes 
o possam desenhar não tem comparação com o processo de tomar o riscador nas nossas 
próprias mãos, procedendo à tarefa de o representar nós mesmos.
O “fruto” obtido ao desenhar, mesmo que ao som de uma descrição de outrem, é sempre pessoal 
e único para o próprio desenhador. Enquanto projecta, o arquitecto desenha divagando sobre 
os problemas do espaço que contempla no olho da mente. A imediaticidade do processo de 
pensar/sentir o projecto recorrendo ao desenho, permite que toda a ponderação perceptiva 
e aplicação técnica decorram paralelamente ao acto, num só momento contínuo, sem 
necessidade de planeamento analítico prévio. 
“Digamos que os processos técnicos do desenho, ou a elaboração sobre os processos dos desenhos 
são sempre posteriores ao próprio acto; ou, digamos, acontecem durante o acto.”172 
A sua concentração não se perde em questões inerentes ao modo operativo de desenhar, 
como o peso da linha, ou a composição da folha. Persiste sim na representação fiel das formas 
que visiona, como se percepcionasse fisicamente o objecto que projecta, “(...) segurando-o na 
sua mão.”173 Todo o corpo de conhecimento que a sua jornada existencial lhe permitiu erigir 
até ao momento em risca o papel pesará no resultado final. 
“Durante o processo projectual, o arquitecto ocupa a própria estrutura que as linhas do seu desenho 
secundariamente representam. (...) O arquitecto desloca-se no edifício imaginado (...) como se 
caminhasse no edifício tocando todas as superfícies, e sentindo a sua materialidade, temperatura, 
e textura.”174  
171 BAILEY, G.H. Drawing and the Drawing Activity: a Phenomenological Investigation. Londres: University of London Press. 1982. 
pg.339
172 RODRIGUES, Luís Filipe. Escultor Alberto Carneiro. Lisboa: Bond. 2010. cit. CARNEIRO, Alberto. pg.239
173 PALLASMAA, Juhani.  Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning and Resistance Pt.2. Simpósio. Yale 2011
174 Idem.
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Corpo e Mente
“O cérebro não vive dentro da cabeça, mesmo que esta seja o seu habitat formal. Estende-se a todo 
o corpo e, através deste, estende-se ao mundo.”175
A separação, aparentemente óbvia e natural, dos conceitos de corpo e mente, aprofunda a 
dificuldade de compreender o modo como o ser humano se relaciona com o mundo, do ponto 
de vista fenomenológico. Com frequência, “(...) o corpo e a mente são entendidos como entidades 
não relacionadas, que não constituem uma unidade integrada.”176 
“A cultura consumista ocidental continua a projectar uma atitude dualista relativamente ao corpo 
humano.”177
Há uma clara e significativa senda entre trabalho intelectual e físico, sendo o “eu” e a experiência 
sensorial raramente compreendidos em toda a sua complexidade existencial e corpórea. As 
actividades a que as pessoas se dedicam nos dias que correm, bem como a sua respectiva 
distribuição prática, deixam poucas dúvidas, e reflectem esse entendimento puramente 
racional. Actualmente, o modo como se interage com o mundo e com os seus objectos, e 
a forma como lidamos com terceiros e o feedback que nos faz crescer enquanto parte 
integrante e civilizada da sociedade, têm vindo a propiciar uma espécie de apatia existencial 
que antagoniza a auto-descoberta decorrente do nosso envolvimento empírico no processo 
perceptivo.
“[A] nossa existência incorporada é raramente identificada como a verdadeira base da nossa 
interação e integração com o mundo, ou da nossa consciência e auto-compreensão.”178 
A mente, na verdade, é parte integrante da fisicalidade do sujeito pensante. É continuamente 
provocada por estímulos que lhe são exteriores, captados pelo nosso complexo sistema 
perceptivo, inerente à nossa corporalidade. Tais dinâmicas actuam directamente na totalidade 
do nosso ser, libertando sensações e despertando pensamentos. Mente e corpo trabalham 
como um só, componentes indissociáveis do mesmo organismo, protagonizando activamente 
a experiência sensorial decorrente da nossa passagem pelo mundo.
“[M]ais do que uma mente e um corpo, o homem é uma mente com um corpo, um ser que pode 
apenas chegar à verdade das coisas porque o seu corpo é, assim, embebido nessas mesmas coisas 
[feito da mesma ‘carne’, relacionando-se activamente com estas.] (...) isto não é apenas verdade 
175 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. cit. 
WILSON, Frank R. pg.22
176 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.2
177 Idem. pg.2
178 Idem. pg.4
40. David Hockney, “Portrait of Mother III”, 1985.
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com o espaço, mas sim, de modo mais geral, com todos os objectos exteriores: podemos apenas 
ganhar acesso a eles através do nosso corpo. Vestidos com qualidades humanas, estes são também 
combinação de mente e corpo.”179 
As acções humanas, o movimento corporal, o gesto, bem como o pensamento, a razão ou 
qualquer actividade cerebral  todos estes aspectos da nossa existência constituem processos 
interdependentes, “(...) e a sua sinergia é tão poderosamente formulada, que nenhuma ciência 
ou disciplina pode explicar, independentemente, a habilidade e o comportamento humanos.”180 
Objectivamente, a mente não é senão a ferramenta interpretativa da realidade existente. Ao 
tomar consciência do que existe através dos sentidos, o observador desvenda a essência do 
que o rodeia. Ao desenhar à vista, por exemplo, a experiência perceptiva fica visualmente 
registada, interpretada de forma pessoal e única pelo autor. A identidade dos objectos 
palpáveis é filtrada pela nossa consciência e é enquadrada na superfície que riscamos. Mesmo 
elementos incorpóreos da nossa realidade, como a luz e a sombra, as energias, odores, podem 
ser objecto de análise perceptiva cautelosa, e apontados ou sugeridos graficamente pela mão 
riscadora. 
Os objectos desenhados são mais do que o motivo existente reproduzido à vista. Considere- 
-se o processo de análise perceptiva e consequente desenho de uma maçã, por exemplo. O 
resultado obtido não se trata, exclusivamente, da materialização no papel da maçã específica 
que motivou o desenho, nem um simulacro abstracto da mesma, que aluda a qualquer outra 
maçã. É sim a representação gráfica e a interpretação pessoal da maçã percepcionada no 
momento do desenho, que simultaneamente incorpora o nosso conhecimento sensorial e 
muscular do que é uma maçã, da sua essência. Dois desenhos da mesma maçã, de diferentes 
autorias, não resultam em imagens com as mesmas características, uma vez que representam 
graficamente, de forma inteligível, a identidade essencial única da maçã na consciência de 
cada desenhador, que difere de um para o outro. A maçã desenhada também não é a maçã 
percepcionada - no fundo, neste processo existem 3 maçãs: a maçã motivo; a maçã construída 
no íntimo do desenhador, na sua consciência, a partir dos estímulos recolhidos na experiência 
perceptiva; e, por fim, a maçã que existe no espaço/mundo virtual do papel, decorrente do 
momento complexo de canalização de informação que o acto de desenhar envolve.
“Braque (...) escreveu que a pintura não procura ‘reconstruir uma anedota’, mas sim ‘constituir 
um evento pictórico’. Assim, uma pintura não se limita a imitar o mundo, mas é um mundo em si 
mesma.”181 
179 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.56
180 WILSON, Frank R. The Hand: How its Use Shapes the Brain, Language and Human Culture. USA: Vintage Books. 1999. pg.10 
181 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.96
43. John Russell, “Vincent van Gogh”, 1886.
41. Paul Gauguin, “Van Gogh a Pintar Girassóis”, 1888. 
Nas três imagens desta página podemos observar a fisionomia da mesma pessoa, pela mão de artistas diferentes. Van 
Gogh não gostou do modo como o seu amigo Gauguin o representou, por considerar que teria sido retratado como se de 
um louco se tratasse. Profundamente afundado, na altura, em problemas psicológicos e emocionais, Van Gogh poderá 
ter-se sentido perturbado, inconscientemente, pela veracidade captada nesta obra, recusando aceitar confrontar- 
-se com a sua própria personalidade conturbada. 
42. H. de Toulouse-Lautrec, “Vincent van Gogh”, 1887.
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Quando se desenha, com o objectivo consciente de retratar uma pessoa, gera-se a necessidade, 
difícil de contornar, de conhecer para além do que se vê, de traçar mais do que as linhas 
superficiais do corpo. Para ser verosímil no processo representativo, sobretudo no desenho 
a partir do real, o desenhador procura entender o modelo em toda a sua corporalidade. Esta 
questão constitui um tópico recorrente, que geralmente é banalizado quando é referido, e 
poucas vezes é esmiuçado. Alude-se, frequentemente, a este processo de percepção incitando 
que um bom retrato expõe a “personalidade” do sujeito. Ilustrar fotograficamente as feições 
de um homem não será suficiente para que a peça lhe faça justiça. Quantas vezes fotografias 
despreocupadas surpreendem por pouco ou nada terem que ver com a pessoa captada pela 
objectiva? Não terá a câmara falhado em registar o alvo na totalidade da sua condição humana? 
Claro que existem exemplos de fotografias que desempenham esta função brilhantemente, 
mas não há dúvida de que, para tal, um “retrato” (independentemente da técnica utilizada) 
requer que se evoque a “aura” da pessoa, objecto ou local, “rompendo a superfície” para 
chegar à verdade essencial das coisas, como sugere Deleuze no seu livro “The Logic of Sense”. 
A natureza, inerentemente perceptiva, do acto de desenhar, garante que o diálogo sensorial 
entre o artista e o motivo se processe, permitindo o contacto directo com a carne do mundo, 
a sua fisicalidade, materialidade, e identidade essenciais.
“[Q]ualquer desenho de valor coloca-nos em contacto directo com a mente consciente e, por vezes, 
de modo mais desconcertante, com a mente inconsciente. (...) [Faz-nos] pensar sobre o que o artista 
está a pensar. É um meio que fala de modo mais fresco, directo, e imediato do que qualquer outro, 
sobre o mistério que se passa (...) [na mente].”182
O desenho, enquanto actividade que une mente e corpo, inicia uma espécie de processo 
subconsciente de que no fundo a existência do desenhador não é senão uma materialização 
da sua própria consciência. A união entre essência e fisicalidade é intensamente presente na 
prática do desenho, e mesmo que a operação de riscar uma folha se dê com a mente “ausente”, 
o que surge rabiscado na superfície não deixa de ser rico em identidade, pondo à vista o íntimo 
do artista, ainda que por vezes tais dinâmicas sejam indecifráveis. 
“[Uma obra de arte] tem um impacto na nossa mente antes de ser compreendida, ou sem alguma 
vez ser intelectualmente compreendida de todo.”183 
“[F]orma e conteúdo  o que é dito e como é dito  não podem existir separadamente um do 
outro.”184  
182 GRAHAM-DIXON, Andrew. The Secret of Drawing Episode 3: All in the Mind. Série BBC. 2005 
183 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.106
184 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.97
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O que será que comunicam as linhas que surgem do movimento da mão despreocupada, 
enquanto o intelecto se debruça sobre outras questões? Ainda que se verifique que, na 
verdade, os resultados sejam de significado ilegível para uns, é importante verificar que a 
necessidade inata de riscar num papel, quando a distracção nos desvia do “aqui” e do “agora”, 
revela o desenho como uma forma de expressão corporal natural e intuitiva. Mesmo sem 
treino técnico ou pré-disposição consciente, é comum sermos compelidos a desenhar quando 
confrontados com um meio riscador e uma superfície vazia, pronta a ser preenchida. 
A situação intensifica-se caso o desenhador seja guiado por um sentido de intencionalidade 
que lhe conduz a mão, direccionando, simultaneamente, a sua atenção para a tarefa a 
executar. A fisicalidade do acto aliada à abstracção do pensamento e ao resultado artístico final 
(independentemente do seu valor atribuído) caracterizam assim um momento de experiência 
existencial autêntica, na sua totalidade. 
Desenhar contribui para o enriquecimento do nosso conhecimento sensorial, suscitando uma 
participação activa no momento de percepção. A informação recolhida não é meramente 
interpretada racionalmente, mas armazenada na nossa memória muscular, e sentida no nosso 
corpo. Este contribui, consequentemente, para o próprio processo do desenho, num ciclo 
ininterrupto de percepção e auto-projecção, como já vimos. O corpo funciona aqui como uma 
“(...) entidade conhecedora.”185 
“O meu corpo lembra-se quem eu sou e onde me encontro no mundo. O meu corpo é verdadeiramente 
o leme do meu mundo, não no sentido de ponto de vista de perspectiva central, mas sim como o 
meio principal de referência, memória, imaginação e integração.”186 
Os nossos sentidos ligam de modo indissociável a mente  receptora do estímulo exterior  ao 
corpo  condutor/transmissor. A acção de desenhar requer um esforço claro de ambos estes 
componentes essenciais da corporalidade humana, testando activa e naturalmente a sua 
sintonia - a capacidade receptiva do corpo na comunicação com o mundo e o processamento 
mental da informação sensorial recolhida. 
“Desenhar ajuda-nos a notar e a ver mais. Depois de desenhar algo, é difícil esquecer o seu aspecto. 
(...) Se quiser aprender todas as partes de algo, não há melhor modo de fazê-lo.”187
O que o desenhador vê, ouve, e exala - sente - funciona, directa ou indirectamente, como 
inspiração ou motivação para o acto criativo. O que nos rodeia é e sempre foi a mais primordial 
185 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.4
186 PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 2005. pg.11
187 BARTEL, Martin. Drawing to Learn Drawing. E-book. 2010. pg.40
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e directa fonte estimulante de sensações, ideias, princípios e dinâmicas. Captar formas por 
observação directa ou representar objectos sugeridos pelo poder da imaginação: ambas 
as actividades consistem em processos que tomam como base, conscientemente ou não, 
o mundo que o nosso corpo integra. A força imaginativa de que dispomos está enraizada 
no nosso conhecimento empírico, nas experiências vividas e emoções sentidas. Por vezes, 
este facto é esquecido, sobretudo quando é desenhado algo “irreal” ou sobrenatural. Nestas 
situações, classifica-se pontualmente o resultado obtido de “original” ou “inovador” por se 
destacar, aparentemente, do mundo visível. Porém, toda a produção artística tem a realidade 
perceptível como sua pedra angular, e mesmo que a experiência existencial do artista se 
manifeste de forma praticamente imperceptível na peça produzida, a sua influência (em todas 
as acções do indivíduo) é inegável. 
“[O] mundo (...) é a nossa mais importante fonte de conhecimento.”188
O desenho é realmente uma actividade que fortalece a nossa consciência do ser, devido aos 
processos de interpretação que acciona quando é iniciado. Assim que o risco parte do nosso 
corpo, interpretamos a nossa própria condição existencial, vasculhamos o que conhecemos, 
analisamos o que vemos e reinterpretamo-lo no papel. Por muito foto-realista que seja o registo 
e por muito objectivo que seja o modo operativo, o desenhador não está senão a descrever 
graficamente uma interpretação pessoal, a sua síntese da realidade perceptível. 
A outra face da moeda é sem dúvida o processo interpretativo despoletado pela observação 
e análise, intencional ou subconsciente, dos resultados obtidos por outras mãos que não as 
nossas. Ver o desenho de outro artista evoca um processo de recreação do acto que o originou, 
não apenas da acção gestual, mas também do momento de interpretação corporal e racional 
do motivo percepcionado pelo autor – seja do mundo físico ou do olho da mente. 
“Reagindo a desenhos, voltamos atrás, linearmente, para o impulso originário do desenhador. A 
interpretação envolve um acto conector de re-criação, sendo que a auto-projecção do observador 
re-imagina o processo de desenhar.”189 
Desenhar é um processo fenomenológico, um meio de relacionar a consciência do ser com o 
mundo em redor. Não é uma actividade cujo propósito é apenas o relato prático de como o 
resultado final foi atingido, mas sim um registo das dinâmicas de pensamento e corporalidade 
do desenhador, em confronto com o que o rodeia. Traçar no papel o que percepcionamos 
consiste também num exercício de apropriação do mundo em função do nosso corpo. Numa 
análise fenomenológica da questão, os corpos humanos são partes móveis e visíveis do mundo 
188 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. pg.6
189 ROSAND, David. Drawing Acts – Studies in Graphic Expression and Representation. Cambridge: Cambridge University Press. 
2008. pg.16
44. Gjon Mili, “Picasso Desenha com Luz”, 1949.
Ficou perfeitamente claro, nesta série de fotografias que documentam o processo de trabalho de Picasso, 
o movimento corporal que o artista espanhol emprega ao desenhar.
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e, tal como as restantes partes que o integram, são feitos do mesmo tecido, ou “carne”, termo 
usado por Pallasmaa. 
“O meu corpo (...) é uma parte do Mundo, entre outras (...)”190
Uma vez que o nosso corpo comporta uma materialização da nossa consciência, cada um de 
nós é dotado de uma certa individualidade e vontade distinta que definem a nossa identidade. 
Percepcionamos o mundo e somos percepcionados, mas as ideias e construções mentais de 
todos tocam-se a certo ponto, tornando a consciência humana algo colectivo, ainda que 
fragmentado. Cada indivíduo projecta no mundo o seu corpo de conhecimento sensorial e a 
sua experiência existencial, criando círculos em redor dos quais orbitam coisas que o definem 
enquanto humano. Estes círculos conectam-se e influenciam-se mutuamente. 
“As coisas são anexos ou prolongamentos (...) [do corpo]; estão encrustados na sua carne, e fazem 
parte da sua definição completa; o mundo é feito do mesmo material que o corpo.”191 
“O gesto de desenhar é, essencialmente, uma projecção do corpo (...)”.192
A multiplicidade de tendências, modas, e correntes ilude a compreensão e aceitação do facto 
de que todas as consciências e pensamentos se ligam e se afectam, tornando esta relação 
entre o “eu” e o mundo um processo de reciprocidade perceptiva. Cada sujeito projecta-se 
activamente nos outros e em tudo o resto, e o modo como tal se desenrola para uma pessoa 
é indissociável da forma como decorre para as restantes. O conjunto destas projecções 
individuais compõe as coisas como elas realmente são na consciência humana, pondo o “têxtil” 
do qual todas são tecidas à vista, transcendendo mesmo o aspecto meramente material. 
Ao percepcionar o que o rodeia em função da sua corporalidade, o artista não se limita a 
reproduzir o que as coisas aparentam ser, nas suas dimensões puramente visuais, mas sim a 
registar as dinâmicas entre objectos e pessoas no espaço, e o que estas são, realmente, enquanto 
fenómenos do seu mundo, partes integrantes deste, “carne da sua carne”. O significado de cada 
coisa só existe em função do nosso corpo e consciência, uma vez que o que percepcionamos 
fica delineado na nossa experiência sensorial, e que as coisas deste mundo manifestam aquilo 
que cada um projecta nelas. É precisamente isto que o artista regista na superfície em que 
risca: o seu equivalente virtual à coisa real que representa no momento do acto criativo. 
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O mestre francês a desenhar usando uma vara com carvão na ponta. 
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“As coisas têm uma equivalência interna em mim; excitam em mim uma fórmula carnal da sua 
presença.”193
No fundo, o que um desenho revela é modo pessoal de “estar no mundo” do desenhador. E 
nesse sentido, desenhar é um forte mediador no processo de relacionamento com o que nos 
rodeia. 
“É ao emprestar o seu corpo ao mundo que o artista transforma o mundo em pinturas.”194
“[A] arte (...) continua a repetir a mesma expressão básica, vezes sem conta: como é ser humano 
neste mundo. (...) Isto é a miraculosa e misericordiosa igualdade em toda a arte.”195
Mão e Ferramentas
“A mão está tão amplamente representada no cérebro, (...) e as motivações e esforços que 
conduzem ao uso individual da mão estão tão profundamente (...) enraizados, que nos obrigam a 
admitir que estamos a tentar explicar uma necessidade básica da vida humana.”196 
Como vimos, o corpo medeia a nossa relação sensorial com o exterior. No contacto com 
estímulos tácteis, o corpo capta a informação servindo-se do órgão cognitivo que o cobre 
completamente  a pele. Esta é, assim, o nosso receptor háptico principal, sendo que as 
mãos constituem a sua especialização perceptiva mais importante. As mãos incorporam, por 
excelência, o nosso modo primordial de interagir com o mundo. Constituem, por si mesmas, 
sistemas anatomicamente complexos, e detêm grande capacidade de mobilidade e de 
comunicação expressiva.
“A mão é o único discurso natural ao homem (...) que, sem ensinamento, homens de todas as 
regiões do mundo habitável compreendem mais facilmente.”197
As nossas mãos comunicam com a mente, transmitindo dados sobre o que tocamos, 
palpamos, sentimos, e a mente dirige-se, por sua vez, às mãos, canalizando ideias, intenções 
e propósitos. O corpo recorre naturalmente às habilidades da mão para confirmar o que os 
sentidos sugerem, dialogando gestualmente com o mundo, objectos, pessoas e espaços: “[a]
mão é a janela da mente.”198
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Tratando-se de manifestações tão directas da nossa corporalidade, as mãos e a sua gestualidade 
são os protagonistas primordiais da prática artística. Guiadas pela mente e pelas memórias 
musculares que as accionam, as nossas mãos são capazes de registar, moldar, criar. No entanto, 
as mãos, como o resto do corpo, não são simples ferramentas ao serviço da mente, mas sim 
parte integral da nossa corporalidade, sendo que a sua expressividade característica marca 
a nossa identidade humana. Mão e corpo são capazes de produzir ideias extremamente 
diferentes das que a mente concebe.  
“[As ideias provenientes da mente] tendem a ser conceptuais, intelectuais, e geométricas, enquanto 
as ideias [oriundas da mão e corpo] revelam, geralmente, espontaneidade, sensualidade e 
tactilidade.”199 
“(...) a mão não é apenas um fiel executor passivo das intenções do cérebro, sendo sim detentora da 
sua própria intencionalidade, conhecimento e habilidades.”200 
A própria jornada evolutiva da civilização está intimamente ligada à estrutura anatómica das 
nossas mãos. A disposição dos dedos em cada palmo, com polegares oponíveis, permitiu que 
a humanidade se servisse de ferramentas e instrumentos, estendendo progressivamente a 
nossa capacidade de intervenção no mundo. 
“A ferramenta é uma extensão e especialização da mão que altera os seus poderes e capacidades 
naturais.”201 
Segurando na mão um meio riscador, ou qualquer instrumento ou material que permita 
actuar sobre uma superfície, por exemplo, o sujeito torna-se capaz de marcar, de registar 
graficamente seja o que for que o motivou a iniciar a actividade. Ao fazê-lo, a mão que agarra 
o lápis incorpora-o como parte integrante da sua estrutura orgânica, e o corpo interioriza a 
fisicalidade do instrumento, inteirando-se totalmente dele. As acções da mão, corpo, sentidos, 
e da mente fundem-se, resultando num desempenho contínuo e ininterrupto do momento 
de registo. No fim, “(...) o desenhador torna-se no próprio produto final do seu processo criativo, 
material ou imaterial.”202
“[U]m grande músico toca-se a si mesmo, e não um objecto separado. Em desenho (...), o lápis e o 
pincel tornam-se extensões inseparáveis da mão e da mente.”203 Este fenómeno de incorporação 
do instrumento na sua fisicalidade permite ao artista uma relação optimizada de contacto 
199 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
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directo do corpo com o mundo, mantendo a sua expressividade humana intacta, tanto quanto 
possível. O processo desenrola-se em função da intencionalidade inconsciente da mente que 
incita o gesto, e não do objecto físico, do instrumento inanimado que as mãos seguram. 
“Ao trabalhar num desenho, tocamos concretamente todas as arestas e superfícies do objecto 
desenhado com a ponta do lápis, que se tornou extensão das nossas pontas dos dedos.”204 
Como é óbvio, o produto final de qualquer actividade manual que envolva o uso de 
instrumentos ou ferramentas está inerentemente associado às características físicas das 
“extensões” da mão que auxiliaram autor. A materialidade do objecto usado para riscar a folha, 
por exemplo, influencia o resultado gráfico, bem como a forma como o desenho se processa. 
Assim, as “... ferramentas não são inocentes (...). Afirmar que os propósitos de desenhar um projecto 
arquitectónico com carvão, lápis, caneta ou rato de computador são iguais, é não compreender, 
completamente, a essência da união da mão, ferramenta e mente.”205 
Transmissão de Conhecimento
“’Ensinar é ainda mais difícil do que aprender.’ (...) A dificuldade de ensinar baseia-se especialmente 
na tarefa de transmitir sabedoria existencial.”206
A sensibilidade perceptiva é algo que pode ser desenvolvido, progressivamente, através da 
nossa experiência existencial, mesmo que nunca nos apercebamos das suas implicações 
práticas na expressividade sensorial do que criamos artisticamente, ou na forma como 
vivemos e sentimos o que está em nosso redor. Porém, a consciencialização da importância 
da multissensorialidade, do modo como o mundo nos toca e nós tocamos o mundo, pode ser 
propiciada, sugerida, ensinada. 
Sendo o arquitecto “(...) homem entre homens – (...) criador de felicidade”207, é fulcral cultivar e 
motivar o seu envolvimento sensorial na prática da sua arte, já que as obras que projectará 
marcarão a identidade de um lugar, tornando-se participantes na experiência perceptiva 
de potenciais utilizadores dos espaços construídos. Mesmo sem fazer referências directas à 
fenomenologia da percepção, é possível e recomendável conduzir os iniciados em arquitectura 
de modo a que criem edifícios que alberguem o corpo e a mente, e que evoquem a nossa 
condição humana. Promover a prática do desenho é um processo possível e eficaz para este 
efeito.
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“Aprender uma habilidade é, primeiramente, uma questão de mimetização muscular incorporada, 
adquirida mais através de prática do que de instrução conceptual e verbal.”208
A transmissão de conhecimentos e técnicas de desenho é habitualmente levada a cabo com 
imagens ou exemplos práticos, demonstrações. Ver alguém a desenhar desperta a capacidade 
perceptiva do observador no sentido de captar os gestos empreendidos no registo. Emular 
corporalmente facilita a aprendizagem e, em oposição, a comunicação oral dos passos a 
dar revela-se um processo educativo geralmente ineficaz. A expansão da biblioteca visual 
armazenada na nossa mente é tão essencial para o desenho como o desenvolvimento da 
memória muscular do nosso corpo, das nossas mãos, potenciado pela prática.
“[N]o caso da aprendizagem de habilidades, a sequência complexa de movimentos e de relações 
espaciais e temporais na execução da tarefa, é mais inconscientemente interiorizada e incorporada 
do que intelectualmente compreendida e recordada.”209 
Desenhar exige uma dedicação total de corpo e mente. Tal tarefa requer que o desenhador 
se torne o próprio desenho que concebe, uma vez que a sua produção implica que projecte, 
como já vimos, a sua consciência na superfície do papel. Esta componente de auto-projecção, 
inerente à prática do desenho, permite que o arquitecto treine a sua dedicação e envolvimento 
no processo perceptivo. 
“[E]ventualmente, toda a personalidade e corpo do desenhador tornam-se o lugar da tarefa do 
desenho, sendo esta vivida, em vez de compreendida.” 210
Sente-se, actualmente, a premente necessidade de introduzir e promover o contacto do corpo 
com a fisicalidade da obra, como meio de garantir uma componente de realismo sensorial 
no projecto, investindo no espaço e na materialização do que o confina. A maquete tem por 
isso, paralelamente ao desenho, um papel fulcral na aproximação do arquitecto ao objecto 
arquitectónico em concepção. A maquete concretiza fisicamente o nosso processo criativo, 
e permite, a par com a imagem que o nosso corpo concebe e projecta, conceber uma visão 
simultaneamente física e mental do espaço, muito útil para a criação de uma atmosfera 
espacial estimulante para os sentidos.
O ensino deve, assim, procurar investir na oposição progressiva ao inconsciente distanciamento 
físico que se tende a gerar entre o jovem arquitecto e o objecto que racionalmente projecta.
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“O dever da educação é cultivar e apoiar as habilidades humanas de imaginação e empatia, mas 
os actuais valores predominantes da cultura tendem a desencorajar a fantasia, a suprimir os 
sentidos, e a petrificar o limiar entre o mundo e o ‘eu’”.211
“As filosofias educacionais prevalecentes continuam, infelizmente, a enfatizar o valor conceptual, 
intelectual, e o conhecimento verbal, em vez da sabedoria tácita e não conceptual dos nossos 
processos corpóreos.”212
Actualidade e Tecnologia
Actualmente, testemunha-se as implicações directas da “supremacia da visão” na nossa 
experiência do mundo. Susan Sontag, citada por Pallasmaa em “Os Olhos da Pele”, critica, 
de forma objectiva, este problema “ocularcentrista”, afirmando que, nos dias que correm, se 
vulgarizou “(...) uma mentalidade que contempla o mundo como um conjunto de potenciais 
fotografias...”213, e que “(...) a realidade tem-se parecido cada vez mais com o que nos é mostrado 
nas câmaras.”214; consequentemente, cria-se uma espécie de “mundo paralelo” de imagens 
e fotografias, que se tornaram uma comodidade, fazendo-nos sentir “em casa”, dando-nos a 
ideia errada de que o mundo é mais acessível do que é realmente. Este novo mundo torna 
a deslocação às obras e a sua experimentação aparentemente redundante, quando é, na 
verdade, absolutamente essencial para a sua compreensão. 
“As imagens fáceis do entretenimento imaginam por nós. (...) Embrutecidos pela comunicação 
em massa, podemos mesmo até observar a mais escandalosa crueldade sem qualquer tipo de 
envolvimento emocional.”215 
A relação com a materialidade da arquitectura tem-se então vindo a perder para o império 
da imagem que caracteriza a cultura ocidental, incidindo-se constantemente na dimensão 
intelectual e conceptual do projecto, levando ao desaparecimento gradual da essência física, 
sensorial e corpórea, enraizada na nossa condição humana, que idealmente estaria associada 
a qualquer acto criativo. 
“[O]s princípios educacionais prevalentes hoje em dia falham em compreender a indeterminada, 
dinâmica e sensualmente integrada essência da existência humana, pensamento e acção.”216
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46. Wacom Cintiq.
Mesa digital com “touch-screen”.
47. Craig Mullins, “Untitled”, 2001. 
Pintura digital, produzida totalmente com o software “Adobe Photoshop”. Embora, num sentido 
puramente visual, seja possível emular o efeito gráfico tradicional da pintura ou do desenho 
digitalmente, o processo torna-se, assim, um empreendimento com um objectivo artificial, de produzir 
uma ilusão técnica de manualidade. Além disso, independentemente do envolvimento físico do artista 
na execução da obra, aspectos como a textura, o erro, ou a perenidade e efeito do tempo nos materiais 
são inexistentes ou quase inalcançáveis neste tipo de trabalho virtual.  
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O consumo extenuante de meios tecnológicos propulsiona o seu desenvolvimento, factor 
que contribui para a difusão incontrolável de imagens e estímulos visuais, potenciada pelos 
media, redes sociais, revistas, publicidades, etc. Por outro lado, os novos meios digitais 
de representação gráfica têm vindo a permitir ao artista/arquitecto superar os seus limites 
operativos, transformando completamente o modo como se projecta e cria. O enorme leque 
de possibilidades aberto pela introdução da tecnologia e CAD na prática da arquitectura 
garante uma maior facilidade de modulação de formas, rigor e velocidade de produção. 
“O computador (...) ferramenta de desenho preciso e veloz, tem sido bem usada em análises, testes 
e em protótipos virtuais que precedem a construção do edifício.”217 
Obviamente, estes instrumentos de registo não são, no entanto, desprovidos de consequências 
para o envolvimento sensorial do corpo no projecto. Ao recorrer a uma máquina mediadora 
entre a ideia e a sua materialização, pode começar a desvanecer-se a espontaneidade inerente 
ao diálogo cognitivo com o mundo através dos sentidos.
“Os meios digitais não permitem a mesma imediaticidade criativa que o desenho tradicional 
permite.”218
“[O] uso do computador quebrou a conexão sensual e táctil entre imaginação e desenho do 
objecto.”219
Um desenho à mão, tal como uma maquete, escultura ou pintura, implica uma relação 
corpórea com a materialidade das coisas. Estas actividades manuais colocam-nos em contacto 
directo com a carne do mundo. No caso da arquitectura, o desenho de projecto evoca no olho 
da mente uma exploração espacial do objecto visionado. Em oposição, os processos digitais 
mecanizados do computador são desprovidos de sensibilidade sensorial, consistindo em 
meras operações matemáticas abstractas, que tomam lugar num mundo imaterial. O que se 
ganha em velocidade de produção, recorrendo a meios digitais, perde-se em características 
humanas e, consequentemente, compromete-se a identidade, expressividade, e emoção da 
obra criada, decorrentes de dinâmicas próprias da nossa condição existencial. O que se vê no 
ecrã do computador é uma ilusão virtual que, por muito bem que simule a aparência “real” 
dos materiais e formas, nunca deverá substituir a experiência directa do corpo no espaço, o 
exercício da imaginação, nem o enriquecimento sensorial e da memória muscular adquirido 
através da prática de processos manuais de percepção e registo. Esta consciencialização das 
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vantagens e restrições do computador na actividade projectual permite que o encaremos 
como mais um instrumento útil ao nosso serviço, e não como um inibidor de estímulos, que 
suprime as componentes multissensoriais dos edifícios e espaços que desenvolvemos, ao ser 
usado extensiva e exclusivamente. O computador é então uma ferramenta fundamentalmente 
diferente dos instrumentos tradicionais de desenho. As linhas feitas à mão expressam, 
eloquentemente, as nossas hesitações, emoções, certezas e afetividade, ao passo que a linha 
do computador é fria, desumanamente rigorosa e precisa.
“[A]s imagens do computador tendem a achatar a magnífica, multissensorial e sincrónica 
capacidade da imaginação, ao tornarem o processo projectual numa manipulação visual passiva, 
num estudo da retina. O computador cria distância entre o criador e o objecto, enquanto o desenho 
à mão ou a construção de uma maqute colocam o desenhador em contacto háptico com o objecto 
ou espaço.”220
É obviamente complicado sustentar que, mesmo usando tecnologia de ponta (como superfícies 
touch ou mesas digitais na linha da Wacom Cintiq), o exercício de desenhar digitalmente 
tenha exactamente o mesmo valor de auto-projecção que o método tradicional tem. Mesmo 
admitindo que os consecutivos saltos tecnológicos não esquecem de todo a problemática 
da mão e da sua gestualidade, uma emulação da experiência dificilmente incorpora todo 
o dinamismo e sinergia inerentes ao processo genuíno de desenhar. Claro que, nos dias de 
hoje, as vantagens do CAD na comunicação, eficiência e standardização do projecto são 
extremamente valiosas. O desenho tradicional em arquitectura começa a “(...) perder o seu 
propósito de comunicação com o público e com outros desenhadores, e é apenas usado nas etapas 
iniciais da concepção.”221 
“As mãos e o seu propósito na percepção não têm sido esquecidos pela era digital. O que tem 
acontecido agora é uma extensão radical do corpo e uma re-conexão do cérebro, e um novo 
enquadramento dos seus sentidos.”222
Outra questão levantada com o uso do computador na prática arquitectónica é a produção 
digital de imagens geradas para comunicar intenções projectuais, materialidade, conceitos 
ou formas. As ilustrações habitualmente chamadas “renders” proliferam cada vez mais, 
confirmando o consumismo imagético da sociedade actual, típico da supremacia da visão 
que marca os dias de hoje. O uso destas imagens digitais torna-se um problema quando a 
sua qualidade visual leva a um “culto do objecto”, descartando características essenciais da 
experiencia sensorial, ou mesmo representando atmosferas espaciais ilusórias, que nunca 
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terão seguimento material, com o mero propósito comercial de “vender a imagem”. 
“[D]o esforço de retratar o objecto em si, (...) o que então emerge é uma consciência do inadequado 
que é esse tipo de retrato, e curiosidade sobre a realidade que nos é prometida, e talvez  se a 
promessa tiver o poder de nos tocar  o desejo pela sua presença. Se o naturalismo e virtuosismo 
gráfico dos retratos arquitectónicos for demasiado, se não houverem falhas por onde a nossa 
imaginação e curiosidade sobre a realidade do desenho passam penetrar a imagem, o retrato em 
si torna-se o objecto do nosso desejo, (...). Refere-se apenas a si mesmo.”223
“Desenhos de computador são meios para o observador sem corpo.”224
Como o projecto de arquitectura implica desenvolver um edifício ou espaço com o propósito 
de ser executado, é problemático que os esforços sejam dirigidos no sentido de ilustrar 
o impacto visual da obra, de forma a ganhar um concurso ou a impressionar um cliente. A 
capacidade representativa do computador deve ser encarada como um meio de prever e 
planear, durante a concepção, certas partes da obra, permitindo que se estude virtualmente 
determinados espaços que a mente tem dificuldade em visualizar. A imagem digital não deve, 
assim, constituir um fim em si. Isto é especialmente tentador para iniciados em arquitetura, já 
que o computador constitui um instrumento aliciante de concepção arquitectónica, dado o 
seu inegável poder de modelação virtual, de visualização digital, e velocidade de produção. 
Porém, outros princípios basilares devem ser transmitidos aos arquitectos em formação, 
antes que recorram a meios digitais que não requerem um desenvolvimento cuidado das 
faculdades cognitivas, essencial para a prática projectual. Por isto, Pallasmaa defende que “(...) 
cada estudante deve passar um teste que garanta a sua capacidade de imagética mental, antes de 
lhe ser permitido o uso de um computador.”225  
“[A] imaginação de arquitectura de hoje, assistida e potenciada pelo computador, produz 
demasiada ficção arquitectónica, e nós devemos projectar uma ‘arquitectura de realidade’.”226
O mundo de hoje baseia-se consideravelmente no individualismo e na especialização do 
cidadão. Tal situação verifica-se tanto a nível pessoal como profissional, e é legível uma espécie 
de segregação comunicativa que, não sendo auto-induzida, é sem dúvida condicionada pelas 
construções sociais da actualidade. Faz-se constantemente alusão à ruptura de interacção 
física causada pelo uso diário das redes sociais online, colocando os intervenientes num 
curioso estado de solidão. A criação de “avatares”, “perfis”, identidades forjadas e a projecção 
223 ZUMTHOR, Peter. A Way of Looking at Things. A+U Extra Edition. February 1998. pg.11
224 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.88
225 Idem. pg.88
226 Idem. pg.112
48. Pawel Kuczynski, “Facebook”. 
O artista refere-se, aqui, ao “aprisionamento” auto-induzido propiciado pelas redes 
sociais.
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de “alter egos” na internet acentuam a apatia perceptiva e comunicativa, sobretudo nos jovens. 
As consequências agravam-se visivelmente de forma exponencial, tornando as sendas entre 
gerações incontornáveis. Pode dizer-se que, nos dias que correm, perde-se mais e mais o 
contacto directo entre o “eu” e os “outros”, algo que outrora permitia a descoberta progressiva 
da identidade do sujeito. 
“Na vida comum de hoje, os equipamentos e dispositivos mecânicos, automáticos e electrónicos, 
com os seus processos e funções invisíveis, podem mesmo enfraquecer o sentido de causa física, 
até nos adultos (...)”227
Estranhamente, este tipo de isolamento social não é caracterizado por laivos de introspecção ou 
auto-descoberta, mas sim por momentos de procrastinação frente ao monitor. As vendas dos 
dispositivos móveis de acesso à internet batem recordes, conferindo a todos a oportunidade 
de reclusão sensorial completa face a estímulos que não se manifestem por meio de um ecrã 
LED. Em suma, as condições para o cultivo da identidade através do convívio do corpo e mente 
com o que nos rodeia não são facilitadas pelo modo como, cada vez mais, as pessoas escolhem 
relacionar-se. E tal estado apenas promete acentuar-se com o tempo.
227 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.70
49. E. Souto de Moura, “Estádio de Braga”, esquisso. 50. Álvaro Siza, “Távora”, desenho de contorno.
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V. Desenho, Arquitectura, e Percepção
Para complementar o trabalho investigativo apresentado nos capítulos anteriores, segue-se 
um “caso de estudo” que tem como base duas situações projectuais concretas. Não se pretende, 
no entanto, que este capítulo final represente directamente uma exemplificação prática do que 
se tem vindo a concluir ao longo da investigação, correndo o risco de se tornar num culminar 
teórico simplista da utilidade do desenho na prática arquitectónica. “Arquitectura - com ou sem 
desenho?” não se trata da questão essencial deste estudo, pelo que as premissas consequentes 
do seu desenvolvimento não serão regidas por esta dúvida. O que realmente é pertinente 
aqui é o entendimento do funcionamento do desenho enquanto instrumento mediador do 
processo de percepção, e como este pode influenciar a actividade projectual; neste sentido, a 
parte que se segue é uma reflexão sobre a arquitectura, o desenho e a experiência perceptiva 
e sensorial.
“Podemos fazer perguntas e responder:
Há desenho sem projecto? Há.
E desenho com projecto? Há.
E projecto sem desenho? Há.
E projecto com desenho? Há.”228
 
Assim, propõe-se uma análise, baseada em duas obras construídas, das metodologias e 
pareceres de dois arquitectos que recorrem constantemente ao desenho, livre e de projecto, 
como instrumento háptico de assentamento ou procura de ideias e conceitos, de exploração 
de formas, de reflexão sobre espaços, de registo de memória e emoção. Álvaro Siza e Eduardo 
Souto de Moura são arquitectos de renome que dispensam grandes introduções; além disso, 
são vizinhos, amigos e trabalham no mesmo edifício, contexto que não deixa de ser curioso. 
Porém, os seus projectos e respectivas materializações são bem distintos, facto que, somado 
à profunda influência que ambos têm em iniciados e profissionais da arquitectura nacional e 
internacional, motivou a redação destas considerações finais, que visam incidir sobretudo na 
relação de ambos os arquitectos com o acto do desenho e no modo como os seus edifícios, 
decorrentes do mesmo, apelam aos sentidos. É importante notar que as referências aqui 
feitas não pretendem sugerir a existência de um arquétipo da arquitectura sensorial, mas sim 
investigar as estratégias projectuais de Siza e de Souto de Moura e o modo como cada um 
encara e incorpora o desenho no processo criativo.
As duas obras escolhidas para servir de apoio ilustrativo ao estudo são a Casa das Artes de Souto 
de Moura (1981) e a Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto (FAUP) de Álvaro 
Siza (1986). Estes projectos, com contextos, programas e materializações completamente 
228 VIEIRA, Joaquim. Desenho e Projecto. Desenhar em Alta e Baixa Tensão. Psiax Nº4. Porto: FAUP e U.M. 2005. pg.7
52. Álvaro Siza, Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto, 1986.
51. E. Souto de Moura, Casa das Artes, Porto, 1981.
Nota: todas as fotografias da Casa das Artes e da FAUP, da fig. 51 à 96, são da autoria do autordesta dissertação.
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diferentes, são ambos referências basilares no percurso de aprendizado dos alunos da escola 
de arquitectura do Porto. Vale a pena frisar que a reflexão não será restringida exclusivamente 
ao âmbito destes edifícios, já que se pretende estendê-la, de modo mais geral, ao processo e 
às implicações cognitivas do trabalho dos dois arquitectos, tendo, também, como base o que 
cada um diz/escreve sobre o assunto.  
A atitude projectual, de desenho simples, a materialidade, e a relação sensível com o jardim 
tornaram a Casa das Artes numa inspiração de peso para muitos iniciados e profissionais da área, 
servindo, recorrentemente, de referência ou de caso de estudo em projectos desenvolvidos, 
em particular no contexto curricular da FAUP. O facto da sua imagem de simplicidade aparente, 
muitas vezes incompreendida, ser frequentemente mimetizada por outros arquitectos, é prova 
que baste do seu impacto efectivo na arquitectura nacional, e mesmo internacional. 
Na mesma cidade, a pouco mais de um quilómetro de distância, encontra-se a FAUP. Esta é 
experienciada diariamente pelos iniciados que a frequentam e consiste numa verdadeira e 
eloquente lição de arquitectura e construção, com grande diversidade espacial e volumétrica, 
complexo uso da luz e enquadramentos cuidados da paisagem do Douro. O seu estudo 
empírico e teórico, por parte dos alunos, é contínuo, frequente mas natural, não-imposto, 
e ao longo dos cinco anos de curso os estudantes são compelidos ou orientados, em várias 
disciplinas, para percepcionar (e desenhar) as formas que compõem o complexo académico, 
procurando compreender o processo criativo do seu autor.       
Dando uso à força expressiva de ambas as obras, e considerando as opiniões teóricas dos dois 
arquitectos, pretende-se evocar o papel do desenho nos seus processos criativos individuais, 
e analisar a relação perceptiva do observador ao experienciar os espaços projectados. Há que 
ter em conta que, tanto para Souto de Moura como para Siza, o desenho é um instrumento, 
entre vários, por eles empreendido ao serviço da actividade projectual. É um meio para 
atingir um fim, e não uma solução prática absoluta para alcançar qualquer tipo de perfeição 
metodológica. É um modo do arquitecto actuar empiricamente sobre o projecto, traçando 
considerações gráficas, estabelecendo uma canalização sinérgica do seu conhecimento 
existencial para a folha, através do seu corpo, por acção da mão.    
“Um croquis é apenas o registo gráfico de uma imagem arbitrária, que nos ‘flashou’ conforme a 
nossa intuição. (...) O projecto é a tentativa de justificar e consolidar essas imagens arbitrárias de 
modo a que deixem de ser arbitrárias ainda com mais croquis, maquetas (...)”229 
“[Num desenho] tudo depende da possibilidade e da capacidade de encontrar estímulos (...)”230
229 MOURA, Souto de. Mesa. 30 Anos, Projectos Seleccionados. Casal de Cambra: Caleidoscópio. 2011. pg.21
230 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.42 
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Souto de Moura e a Casa das Artes
A arquitectura de Eduardo Souto de Moura é, ou quer ser, pragmática. Os edifícios que 
projecta, primeiro que tudo, “sabem” existir, ao transparecer naturalidade tectónica, e servem 
eficazmente as suas funções, para isso lidando, de um modo ou de outro, com variações do 
mesmo tema motivador: a sua auto-projecção, domesticada por uma forte convicção sobre o 
que deve ser sempre o propósito da arquitectura. 
“’Cada um tem apenas o seu próprio tema e é dentro dele que se move’ (Thomas Bernhard).”231
A sua atitude extremamente racional(izada) e “auto-consciente” face aos problemas do 
projecto transparece claramente no seu trabalho, construído, desenhado ou escrito. Porém, 
esta racionalidade almeja ser assertiva, ordenadora, e não obstrutiva ou limitadora, de 
modo a que não resulte num trabalho frio e seco, desligado do corpo e dos sentidos. Talvez 
inconscientemente, a metodologia projectual que pratica abre espaço para que a sua 
experiência existencial se torne parte influente do processo criativo. Ele próprio sublinha que 
nem toda a racionalidade é cartesiana, calculista e abstractizante, admitindo que muito está 
em jogo quando de arquitectura se trata, sendo o trabalho do arquitecto a gestão de todos 
os factores intervenientes no projecto, para isso utilizando os instrumentos que tenha ao seu 
dispor.
“Para Souto de Moura, a planta é como um tabuleiro de xadrez, em que movimentos regulados 
se sucedem para mostrar diferentes estratégias reguladoras, para vencer o problema, para o 
resolver.”232 
“O sítio é um pressuposto. Não existe o sítio. O sítio é um instrumento (...) é aquilo que que se quer 
que ele seja. O sítio é coisa mental.”233
 
Silêncio e Materialidade
“O sentimento que esta Arquitectura [da Casa das Artes] transmite é de serenidade.”234
De modo a que o novo edifício do Centro Cultural se tornasse parte integrante daquele lugar, 
dando continuidade à atmosfera pré-existente sem se tornar intrusivo ou impositivo, Souto 
de Moura apostou numa arquitectura silenciosa, com desenho de gestos simples e traços 
largos, e minuciosa materialização. Deparando-se com a situação espacial e material do sítio, 
o arquitecto concluiu, objectivamente, que havia uma certa coerência na configuração do 
231 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.92
232 CASTRO, Luís R. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.25
233 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.30
234 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.69   
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jardim e na sua relação com a Casa Allen; determinou, então, que a sua abordagem apostaria 
no redesenho cuidado dos elementos do lugar, com o objectivo de realçar o que de bom já 
existia, decidindo rejeitar por completo a atitude de desenhar de raiz todo o plano, algo que 
implicaria o desperdício de informação útil. 
“[H]avia um conjunto muito equilibrado, entre a Arquitectura de uma casa, entre essa casa e o 
jardim (...) Entre eles não havia um factor de desequilíbrio que necessitasse de uma intervenção 
acutilante para repor uma determinada ordem. Mas pareceu-me o contrário entre o lote e o bordo 
da cidade.”235
O edifício surge como um novo limite para o jardim, manifestando-se corporeamente no 
exterior como um muro de betão, para a rua, e como um revestido a granito, que encara 
o recinto, sendo que este último se quebra, para permitir que a entrada se desenvolva no 
desfasamento obtido. O grande corpo longitudinal dialoga com as árvores, intocadas, a uma 
distância respeitosa de 3 metros, numa relação de cumplicidade. A intervenção de Souto 
de Moura evoca, activamente, uma reflexão prática sobre o sentido de materialidade, tacto, 
textura, peso, escala, densidade espacial, luz. O projecto e a sua execução resultaram numa re- 
-sensualização do sítio, ressalvando a permanência das qualidades pré-existentes, a ambiência 
Romântica do jardim, a quietude atmosférica e, paralelamente, corrigindo as dificuldades que 
condicionavam a leitura da continuidade urbana daquela porção de cidade. Tal como Álvaro 
Siza infere, “(...) o edifício articula os elementos contíguos – jardim, muros e casa (...), torre de 
apartamentos de recente construção, muros e espaços que a envolvem – tornando intencional o 
que antes não o era.”236 
“Tentar corrigir o mundo não é pretensioso; está implícito na humanidade.”237
A fruição dos espaços, interiores e exteriores, do recinto da Casa das Artes trata-se de uma 
experiência enriquecida por um “realismo sensorial”, em que todos os elementos apelam, com 
uma honestidade silenciosa, à condição humana, exibindo uma presença táctil e muscular. 
Todos os detalhes de construção e superfícies texturadas, desde o trabalho de muros e 
pavimentos no exterior à variedade material no interior, convidam ao toque, desenhados 
com o intuito de gerar uma atmosfera acolhedora e íntima, que se vira sobre si mesma, 
concentrando-se nas suas funções e desígnios, simultaneamente fazendo frente urbana. 
Souto de Moura incorpora no edifício “(...) granito do Norte, tijolo de fabrico artesanal do Sul, 
perfis de aço inoxidável importados, betão descofrado de cores inesperadas, madeira africana 
intensamente vermelha, (...) estuques com a execução primorosa dos homens do Alto do Minho”238, 
235 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.32
236 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.69
237 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.15
238 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.69
54. Entrada e elementos que recebem o visitante.
53. Relação do edifício com a envolvente e com a rua.
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gerando uma multiplicidade de momentos sensoriais promovida pela tensão entre materiais, 
entre as suas sugestivas dinâmicas físicas. Porém, ainda que a experiência perceptiva seja 
autêntica, nem tudo é o que parece na arquitectura engenhosa de Souto do Moura, como 
trataremos mais adiante.
“Ali as condicionantes eram de tal maneira fortes que o edifício [no sentido racional, volumétrico, 
programático] ficou naturalmente desenhado por ele próprio. (...) Depois foi trabalhá-lo com 
materiais em que o espaço, dentro daquelas limitações abstractas, pudesse ter um conjunto de 
valores diferentes (...)”239
O edifício novo enriquece o jardim, pondo o natural, por si já ordenado artificialmente, em 
contraste com a massa construída, planar e austera. Deste contraste, as características dos 
elementos que compõem o todo tornam-se mais legíveis: a textura, a cor, e sobretudo a escala. 
A solução de sobriedade, a configuração e colocação do edifício, dão espaço aos verdadeiros 
protagonistas do sítio, o jardim e a casa pré-existentes, destacando-os silenciosamente. 
“Fiz o maior esforço possível para intervir ao mínimo; o processo foi omitir para não desequilibrar 
o que já estava bem.”240
Há uma clara preocupação sensível com o encontro entre o corpo e o objecto, implícita na 
materialização do edifício. Na entrada principal, por exemplo, localizada no desfasamento 
criado pelo quebrar do muro que se vira para sul, cujas dimensões estabelecem a transição 
equilibrada entre a escala da cidade e o jardim, ombro a ombro com as frondosas árvores, certos 
pormenores preparam a chegada do visitante, antecedendo o momento de transposição do 
limiar da porta. No topo dos degraus, em tijolo, que assinalam materialmente este momento, 
um patamar acolhe o observador, que se encontra subitamente entre paredes e coberto, num 
espaço à sua proporção, que o prepara para a transição interior-exterior. A lâmina de vidro que 
encima este espaço de entrada tem como função primária proteger o visitante da chuva, mas 
simultaneamente manifesta esta ponderação sobre o diálogo e contacto físico entre o corpo 
e o edifício, sendo colocada a uma altura que inspira conforto e receptibilidade, sem obstruir 
a vista do céu ou a leitura dos dois muros como elementos aparentemente independentes. 
Referindo-se ao projecto e à sua atitude face à pré-existência, Souto de Moura menciona, 
recorrentemente, que uma das linhas condutoras da intervenção passava pela necessidade de 
usar o novo edifício para qualificar a presença e o contacto do espaço do jardim no quarteirão. 
A torre de apartamentos, que antes surgia como objecto circunstancialmente destacado, peça 
“sensorialmente ruidosa” que se impunha na atmosfera Romântica do recinto, ganhou com 
239 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.32
240 Idem. pg.32
55. Diálogo entre a materialidade do edifício e o meio natural.
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o novo edifício uma “base” de proporções adequadas que equilibra e confere naturalidade à 
transição entre escalas e volume. A Casa das Artes acomoda-se, assim, no limite norte do lote, 
estabelecendo um fecho que confina e define o jardim, trazendo um novo e merecido balanço 
ao conjunto no contexto urbano. 
“[O novo edifício] comporta, quando se isola em corpo inteiro e composto – do geral ao particular 
– a escala apropriada ao desencadear de relações. Exclui a condição de anexo, sem afectar a 
presença da casa-mãe; determina diferentes leituras de preponderância, sucessivamente evidentes 
e precárias.” 241
Considerou-se pertinente evocar que, a propósito da obra de Luis Barragan, Álvaro Siza redige 
as seguintes linhas, comovido e tocado pela experiência do seu contacto, directo e empírico, 
com a materialidade dos espaços projectados pela mão do arquitecto mexicano: “[u]ma 
Arquitectura que nos envolve como presença física, simples e densa, impossível de descrever ou de 
imitar ou de fotografar; universal e actual.”242
Nunca tendo visitado, presencialmente, as obras de Luis Barragan, conheço o fruto do seu 
trabalho apenas por via indirecta, por descrições e fotografias. Permito-me, porém, ecoar 
as palavras de Álvaro Siza, aplicando a sua descrição, relativa à arquitectura intemporal 
de Barragan, à minha experiência sensorial pessoal da Casa das Artes, da sua integração 
atmosférica no jardim pré-existente, da sua serenidade. Escusado será referir que encontrei, na 
leitura destas linhas, uma verbalização clara e sintética de algo difícil de definir racionalmente, 
na qual me revi e me identifiquei de imediato:
“O exterior não agride; torna-se arquitectura anónima. Contudo – inesperadamente e por instantes 
– habita a solidão das coisas perfeitas; irrompe nítido, como detalhe saído de uma paisagem 
desfocada. Alguém nos conduz pelos espaços. Deslizamos. Não apetece falar; e tudo é único, mas 
nunca absorvente.”243
241 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.69
242 Idem. pg.147
243 Idem. pg.147
57. Alternância de materiais na fachada que encara a rua.
56. Contacto da caixilharia na pedra.
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Simplicidade Aparente
É inevitável, tratando de estudar uma obra como a Casa das Artes, mencionar o conceito de 
simplicidade. Plenamente consciente dos seus traços na arquitectura, Souto de Moura interessa- 
-se pela fenomenologia que envolve a prática a que se dedica diariamente. “A simplicidade é o 
único pressuposto para haver complexidade. O meu objectivo não é ser simples, é a complexidade 
das coisas; que não posso determinar, fogem-me pelos dedos (...) É uma fatalidade, não precisa 
de desenho, o contrário é que dá trabalho.”244 A simplicidade aparente, que atribui ao edifício 
o estatuto de anonimato (que Souto de Moura ambiciona permanentemente), garantindo 
que as complexidades inerentes ao projecto não ganhem controlo total da sua configuração, 
requer trabalho, estudo, desenho. Exige um entendimento de todos os factores que intervêm 
na prática projectual; neste processo, o desenho constitui um instrumento de ordenamento 
natural, cuja operatividade está profundamente enraizada na nossa existência corpórea. 
“A aparente simplicidade das imagens obriga sempre a soluções tortuosas, a massacres de 
espessuras, alterando os materiais. Como é que o mesmo muro interior pode sair para o exterior 
apresentando-se com o mesmo aspecto?”245 Tal referência à problemática da simplicidade 
imagética dos edifícios sublinha as dificuldades construtivas que são levantadas com tais 
desígnios. Estes problemas técnicos que surgem no projecto são os pontos críticos da luta 
pela uniformidade epidérmica que cobre a carne viva da obra, mascarando a fatalidade que 
é a complexidade inerente à natureza tectónica e material da arquitectura. Para preservar e 
integrar a atmosfera pretendida no sítio, sem fendas por onde o “animal possa gemer”246, a 
obra exige um grande esforço técnico e pragmatismo na sua execução. A arquitectura que 
produzimos consiste em lidar directamente com complexidade. A simplicidade é, assim, uma 
membrana que cose o corpo do edifício, contendo a tensão dos seus vários elementos, a 
complexidade viva do seu organismo.
“[Q]uanto mais simples nos parece a imagem, mais tortuosa foi a sua construção.”247
“Tenho vindo a concluir que a simplicidade em arquitectura é falsa, e que as coisas têm que ser 
complexas.”248
244 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.34
245 Idem. pg.93
246 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.61
247 Idem. pg.365
248 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.17
58. Proximidade entre os planos que definem o edifício e as árvores pré-existentes. 
59. Variedade de materiais e texturas nos espaços interiores.
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Poesia
“Uma obra de arquitectura deve estar adequada a uma condição, deve saber existir numa 
determinada situação, na forma expressiva, no seu funcionamento e na construção. ‘As coisas 
sabem quando têm que acontecer’ (...)”249
Evitando, cuidadosamente, cair em “narrativas supérfluas” sobre poesia ou noutros devaneios 
puramente intelectuais e abstractos, Souto de Moura adopta uma atitude pragmática em 
relação à arquitectura. Procura, assim, produzir obras que saibam existir no contexto em 
que estão inseridas, desempenhando perfeitamente as suas funções, de forma duradoura, 
almejando a perenidade. Admite no entanto que “[n]ão há nenhum arquitecto que não queira 
fazer poesia... mineral.”250, recorrendo à matéria e ao desenho como instrumentos de expressão 
realista, como a escrita para um poeta, de forma a incutir significado a determinado lugar, 
algo que ocorra e transpareça com naturalidade, jogando com paradoxos, autenticidade e 
simulação, contradição, equilíbrio, verdade, mentira, ambiguidade.
“[O que] deve ser a arquitectura de hoje: o domínio da disciplina nos seus aspectos fundamentais: 
desenho e contrução, e como consequência poder transmitir “poesis” sem intencionalidade. Só 
assim ela acontece, e é útil (...)”251
A Casa das Artes, pelo discurso que mantém com os elementos pré-existentes, pelas suas 
características materiais, adequação funcional e relação de complementaridade com o jardim, 
transmite silenciosamente esta sensação de “poesia”, decorrente do seu apelo natural a um 
contacto multissensorial. Na verdade, tal fenómeno está intimamente ligado à experiência 
perceptiva do corpo no espaço, sendo “útil” ao ser sentido mais do que compreendido, imbuindo 
o edifício de significado. A “poesia mineral” a que Souto de Moura se refere não se tratará de 
algo racionalmente legível, mas sim inconscientemente percepcionado, aquando do diálogo 
sensorial entre a nossa corporalidade e a fisicalidade tectónica da obra que experienciamos.
“Falar do mundo de forma poética é quase como permanecer silencioso (...)”252
249 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.38
250 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.34
251 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.367
252 MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge.2004. pg.100
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Autenticidade
“Estou mais (...) interessado em encorajar uma simulação dessa verdade [, dessa autenticidade].”253
Souto de Moura considera que a autenticidade na arquitectura não é algo que deva contrariar 
ou sobrepor-se à solução construtiva mais natural e pertinente para cada caso, por um 
mero princípio ético e autista que obstrui a praticabilidade da execução. Sendo a dimensão 
tectónica o lado mais objectivo da prática da arquitectura, a sua lógica primária deve ser 
respeitada, procurando aplicar os sistemas mais adequados no contexto de cada projecto 
e materialização. Segundo refere, actualmente deve-se jogar com os novos dados impostos 
pelos sistemas construtivos contemporâneos, como a estrutura “Dom-ino”, desenvolvida por 
Le Corbusier para libertar a planta e neutralizar a necessidade de usar paredes resistentes, 
permitindo trabalhar, consequentemente, com o conceito de “pele” do edifício. Neste contexto, 
falar de autenticidade construtiva e material não tem sentido. 
“Hoje em dia pode-se fazer uma atmosfera de fachadas ou edifícios parecer algo que não é. Pode- 
-se erigir um edifício em pedra, descobrir como abrir espaços entre as pedras, mas isso não faz o 
edifício ser feito de pedra. Não acredito que quando se usa pedra, se tenha que construir paredes 
resistentes: não gosto de soluções antinaturais.”254
Estando a construção do edifício assegurada de forma a garantir eficiência, pode-se proceder 
a uma “simulação” de autenticidade, trabalhando a pele da obra, como Souto de Moura refere, 
garantindo que esta incorpora e dá continuidade à atmosfera pretendida, participando sem 
problemas nas experiências sensoriais dos observadores e utilizadores dos seus espaços. 
Introduzir uma componente de linguagem tradicional na solução torna-se possível deste 
modo  sem correr o risco de gerar objectos anedoticamente saudosistas para contemplação e 
satisfação supérflua do olho  utilizando materiais ligados à prática vernacular mas aplicando- 
-os com técnicas construtivas actuais.  
“Interessa-me mais criar um sistema que aparenta ser autêntico. Procuro chegar a uma congruência 
que pode ser construída. Pode ser a representação de uma autenticidade, não a autenticidade em 
si mesma.”255
No seguimento deste tópico, praticamente em todos os projectos que desenvolve, Souto de 
Moura manipula activamente os vários elementos do sítio onde intervém de modo a gerar 
um todo coerente, conciso. Até mesmo a paisagem é adulterada, com o objectivo final de 
aparentar que o edifício sempre pertenceu e integrou aquele lugar, e que nada foi tocado para 
253 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.9
254 Idem. pg.9
255 Idem. pg.9
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que o objecto pudesse ali ser inserido – quase como se ali tivesse crescido, coisa a nascer das 
coisas. A atmosfera resultante desta operação transparece uma sensação de autenticidade e 
silêncio, através de um enraizamento profundo do edifício no sítio, e naturalidade aparente 
que domina os sentidos. A experiência sensorial no novo lugar é, assim, autêntica, embora 
totalmente conduzida pela mão do arquitecto.
“Naturalizar arquitectura e artificializar a envolvente é o mesmo; duas operações de simulação 
para construir uma realidade.”256
“O rosto que diz a mentira está também a dizer a verdade.”257 O arquitecto sugere, deste modo, 
que inconsistências intencionais no projecto, reveladoras do que as estratégias de simulação 
de autenticidade escondem, acrescentam significado ao edifício, dotando-o de honestidade, 
permitindo que a sensação de naturalidade seja autêntica. Souto de Moura procura assim que 
a sua arquitectura viva destas contradições e antagonismos, premeditados ou acidentais –
consistência e verdade, autenticidade e simulação – e que o seu valor decorra da complexidade 
anatómica amenizada por uma máscara de simplicidade. Como a consciência humana, ou o 
processo criativo, a arquitectura não é algo linear. A ambiguidade, sugerida pela contrariedade, 
abre alas para o subconsciente despertar e divagar, percorrendo os espaços projectados, 
participando da experiência perceptiva.
“A arquitectura de Souto de Moura desenvolve, assim, uma estratégia com uma congruência que 
não é explícita, cuja naturalidade é construída e cuja autenticidade é simulada.”258
Desenho
“Ninguém desenha por desenhar. Desenhar não é um hobby, desenhar em arquitectura, é ter de 
resolver um problema. (...) é correr contra o tempo, é apanhar o que está à mão (...) [e riscar].”259
Souto de Moura considera que, no desenho de arquitectura, deve-se procurar que nada se 
oponha ao seu desenrolar natural e orgânico. Como diz, mesmo a gramagem do papel, ou a 
própria qualidade da caneta usada podem levar a que incidamos neles uma percentagem da 
nossa concentração, por pequena que seja, desviando-a da tarefa em questão, por nos levarem 
a tomar consciência da sua existência, dificultando assim a incorporação destes objectos 
como extensões da mão e do corpo, completamente empenhadas no registo da ideia. Como o 
próprio refere, “(...) não é pela gramagem das folhas que passamos à posteridade.”260
256 CASTRO, Luis R. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.23
257 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. cit. Friedrich 
Nietzsche. pg.13
258 CASTRO, Luis R. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg. 21
259 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg. 367
260 Idem. pg. 367
Nota: todos os desenhos apresentados, da fig. 60 à 69, são da autoria de E. Souto de Moura.
60. Esquisso perspéctico com o qual Souto de Moura ensaia a “cara” do edifício para a cidade, e a aproximação à entrada.
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Dada a sua atitude pragmática e racionalmente acutilante, Souto de Moura tende a procurar 
desmistificar possíveis romantismos que possam ser associados aos desenhos de arquitectura. 
Segundo ele, “[o]s croquis não têm valor ‘per se’, são exercícios de aquecimento, riscos frágeis, tons 
desconexos, imagens inquietas, figuras desfocadas, repetidas sucessivamente, até a sensação de 
‘arbitrariedade’ desaparecer (...)”261. Vão-lhe servindo de referência visual, transposta do seu 
arquivo mental para o papel. Há, no entanto, um valor intrínseco neste processo de registo 
rápido, quase de “escavação” da forma emergente, de procura do gesto ideal, da atitude 
projectual acertada. Canalizando eficazmente, por acção háptica da mão, as experiências 
sensoriais de quem desenha, estas marcas no papel têm uma natureza verdadeiramente 
introspectiva, evocando no subconsciente, que opera em silêncio, as nossas vivências, 
durante o apuramento formal, morfológico e verbal do objecto trabalhado. No fundo, a 
procura incessante pela configuração adequada e optimizada do projecto através do desenho 
é, simultaneamente, um momento de auto-descoberta e de pura manualidade. Ainda que 
seja, certamente, um instrumento entre muitos ao dispor do arquitecto, o desenho tem este 
poder de aludir empiricamente à nossa experiência do mundo, enraizada na memória mental 
e muscular do corpo, possibilitando que se embeba a actividade projectual com riqueza 
sensorial, e que se compatibilize o objecto produzido com as dinâmicas próprias da natureza 
humana.  
Ele próprio atribui ao desenho a capacidade de conquistar, por insistência, o sentido de 
naturalidade que ambiciona que os seus edifícios transpareçam. “Tenho vindo a descobrir que 
a naturalidade das coisas é o objectivo mais difícil de conquistar. (...) foi então que comecei, de 
modo quase infantil, a desenhar com a minha mão esquerda.”262 Tal declaração demonstra que 
Souto de Moura considera que a naturalidade construída pode decorrer directamente do uso 
do desenho no projecto. Deve-se evitar assim, preferencialmente, que a mão que risca o papel 
seja completamente regida por vícios e preconceitos, possivelmente decorrentes tanto da 
experiência operativa acumulada pela prática, como de um controlo demasiadamente auto- 
-consciente e racional – daí o arquitecto ter admitido procurar recorrer à “ingenuidade” háptica 
da sua mão esquerda, sendo destro.   
Servindo-se, sobretudo, do esquisso (modo de desenho que elege para produzir, rapidamente, 
esquemas, perspectivas, e planimetrias, com ou sem matriz rigorosa), Souto de Moura 
explora, de forma intensiva, as possibilidades de configuração dos seus projectos, dando uso 
ao desenho como instrumento háptico essencial para o assentamento e desenvolvimento 
das suas ideias. De entre os inúmeros “croquis” (como chama aos desenhos de arquitectura) 
decorrentes do desenvolvimento do Centro Cultural da Casa das Artes, seleccionaram-se 
alguns que manifestam esta pluralidade de modos de registo empregada no seu processo 
261 MOURA, Souto de. Mesa. 30 Anos, Projectos Seleccionados. Casal de Cambra: Caleidoscópio. 2011. pg. 21
262 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.18
62. Estudo objectual do edifício.
61. Esquema geral da proposta, onde se vê o “encaixe” urbano do novo edifício.
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criativo, sendo também expressivamente reveladores das dinâmicas postas em prática pelas 
mãos/mente experientes do arquitecto.
Desenhos Esquemáticos
Os esquemas que Souto de Moura regista são, maioritariamente, vistas aéreas, praticamente 
axonométricas, que põem todo o conjunto da estratégia em discussão gráfica (fig.61), ou 
tratam de focar o objecto edificado proposto de modo a apurar as suas características próprias 
e singulares, destacando-o do contexto em redor (fig.62). Do que se pode constatar pela 
observação destes desenhos, há uma atitude decidida e confiante que rege o traçado, ainda 
que, naturalmente, as dúvidas e incertezas inerentes ao desenvolvimento do projecto ocupem 
a consciência do arquitecto, tais hesitações funcionam como um autêntico combustível 
criativo, que motiva e conduz à necessidade de produzir ainda mais “croquis”, de testar mais 
hipóteses de intervenção. Deste modo, a firmeza transmitida pelo gesto rápido e assertivo 
de Souto de Moura não demonstra uma postura conformista, que se satisfaz com a primeira 
solução sugerida pelo traçado inicial, a primeira aproximação ao problema. Revela sim, um 
grande controlo do instrumento do desenho aplicado ao projecto, uma capacidade eficaz 
de identificação de problemas, bem como de proposta evolutiva de estratégias de resposta, 
servindo-se, para tal (ainda que inconscientemente) do que o corpo conhece de forma a 
representar o que a mente intuitivamente concebe e visualiza.
Souto de Moura defende que os imensos desenhos produzidos no decorrer do processo de 
concepção vêm sempre a confirmar a pertinência do que o corpo, no incío do projecto, já 
sabia ser adequado e ideal para o sítio. Mas tal confirmação, bem como a jornada que envolve, 
são essenciais, independentemente do instrumento utilizado, sendo que o desenho constitui 
o seu processo de eleição para tal fim. Assim, os seus esquemas consistem num apuramento 
progressivo do projecto, refinando as suas implicações, desenho após desenho, até que por fim 
o arquitecto se depara com a configuração que melhor se identifica com o que inicialmente, 
por intuição, se idealizou. É de destacar aqui a importância da visita física ao sítio onde se irá 
intervir, de modo a fortalecer o realismo sensorial que irá condicionar todo o subsequente 
julgamento do arquitecto face ao projecto.
O seu registo é predominantemente linear, e denota desenvoltura e rigor de execução. Repare- 
-se, por exemplo, na precisão das suas linhas rectas, que ganham um carácter quase estrutural, 
estendendo-se para além dos contornos dos volumes que definem, materializando também, 
graficamente, informação útil para o seguimento do projecto, como forças direccionais e 
números de pisos, ou simplesmente marcando guias perspécticas.
Nestes esquemas, o “sombreamento” através de tramas lineares tende a marcar apenas 
distinções entre natural e construído, ou é empregado para facilitar a leitura do desenho, 
63. Esquisso de estudo da disposição e das características formais de elementos no interior.
64. Exploração da configuração de um dos auditórios.
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separando tonalmente planos, ou mesmo para estudar e antever o comportamento da luz e 
da sombra no edifício e no sítio. Estes apontamentos de “claro-escuro” são céleres, enérgicos, 
sendo que, por vezes, uma só linha ziguezagueia ao longo de uma ampla porção do desenho, 
funcionando como trama e preenchendo-a, o que revela uma grande economia de traços.
Perspectivas
Além do desenho de esquemas, o que prolifera no processo criativo de Souto de Moura é 
o esquisso perspéctico, do qual se serve para registar e ensaiar pontos de vista do projecto 
em devir, imagens visionadas no seu olho da mente e direccionadas para a sua mão, que as 
lança no papel. Estes revelam a mesma confiança operativa que os “croquis” esquemáticos, 
demonstrado rigor prático e clareza no diálogo interno de corpo/mente/mão. O uso recorrente 
da perspectiva central nestes esquissos demonstra, expressivamente, a predominância da 
ortogonalidade, característica recorrente da sua obra.
“O desenho [de esquisso] é firme (...) e denso. Traduz a clareza da Ideia orientadora do Projecto – tal 
como se apresenta, depois de concluído este. Ao desenhar, a sequência de aparecimento dos riscos 
foi reconstituindo, julgo que por ordem inversa, a construção dessa Ideia; terminando onde havia 
começado, ao expor dependências e autonomia (...)”263
Enquanto as vistas desenhadas por Siza são, como veremos, dinâmicas e soltas, incorporando 
movimento e acção no seu delineamento, os esquissos produzidos por Souto de Moura são 
mais objectivos, transparecem racionalidade e uma certa serenidade, focando-se, sobretudo, 
na relação proporcional entre os elementos que compõem o conjunto, e expressando, 
claramente, o aspecto tectónico e geométrico da obra em devir. Ensaiam possibilidades, 
testam hipóteses, aproximando o desenho e a configuração do projecto, progressivamente, 
do estado de naturalidade que o arquitecto sinta como sendo adequado e optimizado. 
Quase como se, efectivamente, se encontrasse no local da intervenção, Souto de Moura 
desenha “à vista”, considerando a relação do edifício com os elementos da pré-existência, 
as árvores, muros e torre de habitações. Como que caminhando pelo interior hipotético dos 
volumes que projecta, aponta na folha vistas centralizadas, estrategicamente seleccionadas, 
estudando possíveis diálogos entre elementos estruturais singulares ou parietais, escadas, 
claraboias, luzes, panos de vidro, ou indagando sobre a adequação da secção horizontal 
dos pilares, se rectangular, se circular. Tudo como se de um jogo compositivo neoplástico se 
tratasse, processado no espaço virtual da mente do arquitecto, cujas aferições são transpostas 
para o papel por acção háptica da mão que desenha (fig.63). 
”[Os esquissos, c]omo instrumento de trabalho, ajudam a estabelecer uma permanente 
263 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.68
65. Reflexão sobre o jogo entre elementos estruturais e acessos.
66. Esquisso de estudo sobre texturas e materiais.
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relação dialética entre intuição e averiguação rigorosa, num processo progressivo de completa 
compreensão e visualização.”264
Transportando-se a si mesmo para o interior imaginado de um dos auditórios que desenvolve 
para a Casa das Artes, (fig.64) numa viagem pela virtualidade da sua consciência em que 
tudo é passível de mutar, Souto de Moura testa a disposição da entrada, das luzes artificiais 
no tecto, dos acessos aos assentos, dos próprios assentos, que a dada altura, no desenho, 
aparentam antropomorfizar-se progressivamente, até que as linhas que os definem começam 
elas mesmas a perder qualquer sentido figurativo, sinalizando talvez que o interesse neste 
registo em particular se desvanece, e a necessidade de experimentar outros pontos de vista, 
de produzir mais desenhos, motiva que se risque outra folha. Os riscos enérgicos que vemos 
na fig.64, que de contornos cuidados de cadeiras passam a “gatafunhos” abstractos, num 
processo de desmaterialização linear, sugerem diferentes velocidades de registo e focos de 
interesse no desenho. No contacto com este “croquis”, será fácil para o observador ler a atitude 
operativa, a rapidez do traçado, quase imaginando a mão de Souto de Moura, firme, a voar 
pela folha, marcando os limites dos planos que contêm o espaço e que estruturam o desenho 
em perspectiva central, servindo de matriz/base para sobre ela se ensaiar a relação entre os 
elementos que prefiguram a composição. Tratando-se de um esquisso de trabalho, questões 
como a repetição óbvia das cadeiras ao longo do espaço da plateia têm leitura intuitva, não 
requerendo uma representação rigorosa, peça a peça, para comunicar graficamente a ideia de 
conjunto.
Neste modo de registo, a marcação do “claro-escuro” surge tanto como método de representação 
da incidência da luz nas formas e consequentes efeitos de sombra, como também de atribuição 
e diferenciação de materiais e texturas. A trama linear e, pontualmente, também a cor, são 
apontamentos sensíveis que se manifestam, por vezes com traços aparentemente nervosos 
e inseguros (fig.65), sobre uma matriz “rigorosa”, composta pelos planos das paredes, chão e 
tecto, delineados com firmeza. 
É curioso verificar que, embora a grande maioria dos desenhos de Souto de Moura seja de 
natureza linear, nota-se que em alguns casos o arquitecto sentiu a necessidade de fazer da 
linha mancha, como se o próprio desenho “quisesse” ser manchado, reflectindo o desígnio 
inconsciente e intuitivo do desenhador, de modo a comunicar mais expressivamente a 
dinâmica sensorial dos espaços em desenvolvimento projectual. Assim, na fig.66, é legível a 
referida base habitual de planos, delimitadores do espaço, qual cenário, sobre a qual a mão se 
deu à liberdade de actuar, com grossos traços serpenteantes e impulsivos, executados com um 
riscador de menor dureza, e até mesmo apontamentos de mancha, algo tímidos, na parede 
do fundo, ensaiando uma possível diferenciação material. Este traçado, quase violento, regista 
264 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.90
67. Exploração funcional e atmosférica do espaço de um dos auditórios.
68. Ensaio sobre o espaço da entrada e a colocação dos “planos-expositor”.
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o “caos” da vegetação no exterior, visível para além do pano de vidro cuja existência material 
é posta em hipótese neste desenho, embora tal não se verifique na configuração do presente 
edifício construído. O “(...) pilar metálico fora do contexto (ajuda a definir espaços)”265, surge 
aqui enfatizado por recurso a este mesmo tipo de linha de grande “calibre”, que ora é usado 
para distinguir texturas e marcar o contraste tonal dos jardins com o interior, ora serve para 
destacar elementos tectónicos da composição, realçando os seus contornos, facto que, por 
si, transparece claramente a natureza impetuosa e enérgica da manualidade deste desenho.   
É de notar, também, neste esquisso em particular, os curiosos movimentos lineares marcados 
na parede de fundo, a traço forte. Estes, ou complementam a mancha com textura adicional, 
sugerindo uma materialidade bastante expressiva da dita parede, ou são na verdade 
representações da vegetação no exterior, reflectida na sua superfície, estando Souto de Moura, 
em tal caso, a considerar a possibilidade de usar aqui um material mais espelhado. 
Os desenhos das (figs. 67 e 68) constituem elementos gráficos singulares no processo criativo 
de Souto de Moura, que geralmente “pensa” no papel a “preto e branco”. Tais registos são quase 
esboços de imaginação, tendo requerido mais tempo mental de “exposição” do que os esquissos 
habitualmente recorrentes na sua obra desenhada, como se, ao executá-los, o arquitecto se 
tivesse dedicado a sentir realmente a atmosfera que projectava para tais espaços. Dadas as 
características do traçado, visivelmente rápido e enérgico, considerar-se-á ambos os exemplos 
como sendo esquissos, ainda que de produção mais demorada.  
A cor é aqui usada como instrumento de marcação da diversidade de materiais e texturas que, 
como vimos, são uma realidade efectivamente materializada na obra construída. Souto de 
Moura “mergulha” no espaço virtual da sua mente e produz estes ensaios sensíveis de possíveis 
ambiências dos interiores do edifício. O contraste destes apontamentos vibrantes com os 
registos predominantemente monocromáticos e racionais que o arquitecto geralmente 
produz, sugere uma atitude operativa diferente, não tão regida pela objectividade da razão, 
resultando num estudo que prevê um maior protagonismo dos sentidos na experiência 
espacial. Tal preocupação ter-se-á assim reflectido na construção do edifício, a julgar pela 
riqueza material que pode ser percepcionada ao vistar a Casa das Artes.
Outro aspecto de valor que se pode inferir destes desenhos é o papel da figura humana, 
habitualmente utilizada por Souto de Moura para dar escala à imagem, facilitando o estudo 
das relações de proporção entre as formas a construir e o corpo. É curioso verificar que, mesmo 
com esta função objectiva de funcionar como elemento humanizador dos desenhos, a figura 
humana não é muito frequente nos esquissos de trabalho de Souto de Moura, surgindo apenas 
pontualmente. Desprovidos de escala humana, as imagens de Souto de Moura expressam uma 
265 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.92
69. Folha de processo com registos diversos associados a uma planta.
70. Vista sobre o espaço de entrada.
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certa imponência, lembrando volumes abstractos num mundo idealizado; o desligamento 
total destes desenhos com a realidade é, porém, cortado por apontamentos de materialidade 
e textura, ou pelo delineamento de árvores e de outros elementos que, no conjunto, remetem 
intuitivamente e com naturalidade para uma leitura da imagem com base nas leis que regem 
o nosso mundo.
Nestes registos, (fig.68) a representação de pessoas surge muito associada à ideia de acção e 
de vivência dos espaços. A linha frenética que as delineia incorpora-as no conjunto, sugerindo 
movimento, e contacto do corpo com as superfícies construídas. Em ambos os desenhos, as 
figuras dão uso ao edifício, sentam-se no auditório ou fruem pinturas expostas nas paredes, 
como se Souto de Moura procurasse confirmar, pelo desenho, a adequação dos espaços que 
projecta às suas respectivas funções.
Desenhos Planimétricos
Dentro da categoria dos desenhos planimétricos, e dada a complexidade (aparentemente 
simples) tanto dos interiores da Casa das Artes como da sua integração urbana, Souto de Moura 
recorre sobretudo ao desenho de plantas para trabalhar a configuração do projecto. Estas 
plantas, do edifício ou do conjunto, são traçadas à mão levantada, para estudar rapidamente 
estratégias de organização com gestos mais largos, ou são esquissos sobre matrizes rigorosas, 
que visam corrigir, transformar e desenvolver o desenho que serviu como base. Estes registos 
são, geralmente, bastante expressivos das dúvidas e incertezas que motivaram a sua execução 
gráfica. Nos pontos específicos do projecto onde os problemas arquitectónicos ou estruturais 
surgem, as linhas são saturadas por repetidos movimentos do riscador sobre a folha, num 
processo que procura a melhor disposição geométrica dos elementos que compõem o edifício, 
por aproximação gradual e persistência, atentando à relação entre o todo e as partes.
Estes “croquis” manifestam claramente uma grande quantidade de informação, compilando 
no papel intenções, possibilidades, incertezas, propósitos, e erros, camada após camada, 
tornando-os verdadeiros testemunhos gráficos do processo de concepção da obra. Muitas 
vezes, como na fig.69, estes desenhos servem como base motivadora de outros modos de 
registo, surgindo acompanhados, com frequência, por esquissos de vários pontos de vista 
e/ou variados esquemas anexos, que constituem rectificações ou análises aprofundadas de 
problemas levantados pelo desenvolvimento planimétrico do projecto.
De igual modo, o arquitecto recorre ao desenho de alçados e cortes, nos quais se concentra na 
relação altimétrica entre o edifício proposto e as construções pré-existentes, desenvolvendo 
em paralelo as dinâmicas, no interior e no exterior, das várias partes e elementos que 
compõem o todo. Especialmente notórios no seu processo de trabalho são as secções e vistas 
de pormenores construtivos, nos quais explora e desenvolve sistemas que, simultaneamente, 
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se comportem de forma impecável face aos seus desígnios funcionais, e que transpareçam 
uma simplicidade formal, que na verdade mascara uma grande complexidade material. Os 
seus desenhos neste campo, rápidos e detalhados, densos de informação, revelam o seu 
grande interesse no lado tectónico da arquitectura, na componente construtiva do projecto e 
na fisicalidade do edifício, estudando constantemente como as peças se encontram, pousam 
no chão, rematam na cobertura, ou se impermeabilizam. 
“Desenhos de trabalho são como desenhos anatómicos. Revelam alguma da tensão interior que o 
corpo arquitectónico terminado divulga com relutância: a arte das juntas, geometria escondida, a 
fricção dos materiais, as forças interiores de suporte e sustento, o trabalho humano que é inerente 
às coisas feitas pelo Homem.”266
Álvaro Siza e a FAUP
A obra projectada e construída de Siza, internacionalmente estudada e difundida, tem uma 
natureza difícil de definir. Os espaços e volumes da sua autoria não permitem uma leitura linear 
nem perfeitamente objectiva, mas misteriosa, com significados subliminares, embora os seus 
desígnios sejam, sobretudo, funcionais. O seu trabalho nasce de uma capacidade de emoção 
e de emocionar e, no conjunto das suas dimensões tectónicas e metafísicas, providencia “(...) 
domicílio para o toque dos nossos corpos, memórias e sonhos.”267 Recolhendo força criativa, 
estímulo ou inspiração motivadora a partir de momentos, lugares, objectos, e mesmo pessoas, 
com que contacta e percepciona, Siza inicia o processo de redireccionamento da energia e 
informação obtidas para o projecto. Ao fazê-lo, de certo modo liberta-se “(...) dessa emoção, 
num progressivo distanciamento – transmitindo-a inteira e oculta. A partir daí, a emoção pertence 
ao(s) outro(s).”268
O desenvolvimento da sua arquitectura decorre de um processo extremamente pessoal de 
reflexão sobre a materialidade, o cheio, o vazio, a escala, e a luz, no decorrer do qual é evocada, 
constantemente, a sua experiência do mundo. Para tal, recorre, principalmente, ao instrumento 
do desenho. Relativamente a este último, Álvaro Siza não hesita em sublinhar que se trata de 
um componente facultativo da actividade projectual, dando a entender que, porém, nunca 
prescinde dele no seu processo de trabalho, nem nas suas horas de lazer.
“[Q]uem escolhe fazer arquitectura não precisa de ‘saber desenhar’, muito menos de ‘desenhar 
bem’. O desenho, entendido como linguagem autónoma, não é indispensável ao projecto.”269
266 ZUMTHOR, Peter. A Way of Looking at Things. A+U Extra Edition. February 1998. pg.16
267 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.91
268 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.109
269 Idem. pg.37
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“Não desenh[o] por exigência da Arquitectura (basta pensar, imaginar). Desenh[o] por prazer, 
necessidade e vício.”270
Na verdade, para Siza, o acto de desenhar transcende a sua utilidade enquanto ferramenta 
de trabalho do arquitecto, que o auxilia na canalização emotiva que projectar implica, e na 
transposição e desenvolvimento de ideias no papel. Constitui, sim, um processo complementar 
à sua experiência perceptiva. Siza serve-se do desenho tanto no estirador como nas suas 
viagens, ou nas visitas a locais habituais da sua rotina, em cafés ou durante jantares, sozinho 
ou com amigos, registando gráfica e selectivamente, com atitude crítica ou descomprometida, 
a informação oriunda das suas vivências.
Nebulosa e Tradição
Como já foi referido anteriormente, Siza procura recorrer a um processo de “semi- 
-adormecimento” da consciência no seu trabalho, de modo a suavizar a agudeza do pensamento 
e da sua própria condição racional, cultivada ao longo dos anos, que tenderia a condicionar 
a actividade projectual com pré-conceitos, podendo ser inconscientemente limitadora. Este 
estado de “nebulosa”, designação sua, permite-lhe jogar de com a incerteza, com a emoção, 
tomando uma posição mais livre na sua intervenção no sítio. Apesar de ser um arquitecto 
funcionalista, que visa sempre a adequação da sua arquitectura ao programa, não de forma 
passiva mas sim proactiva e crítica, Álvaro Siza demonstra uma grande flexibilidade criativa, 
projectando espaços e formas que não deixam o corpo do visitante indiferente. Persegue a 
resposta formal à função, cuidando de permitir que o imprevisto opere, recorrendo à dimensão 
introspectiva do acto de desenhar. Assim, sua obra incorpora o abstracto e o figurativo, clareza 
de linhas e ambiguidade de significado, servindo-se do desenho para ordenar as “massas sob 
a luz”, no sentido “corbusiano” do propósito da arquitectura, num jogo volumétrico e material 
que aparenta alimentar-se tanto da sua consciência como do seu subconsciente. 
Siza encara cada projecto como um todo, numa estratégia holística e orgânica em que “(...) 
todos os elementos da construção [se relacionam], de tal modo que o todo e as partes se geram 
e influenciam mutuamente.”271 Cada projecto é um caso único, cada edifício um “animal” a 
domesticar, com desígnios funcionais particulares e um sítio que requer respeito e pertinência 
interventiva. As suas respostas resultam em objectos que transpiram naturalidade, e que, nas 
palavras de Souto de Moura, “(...) parecem gatos a dormir ao sol.”272 Talvez por isto a sua atitude 
projectual seja, por vezes, classificada como “contextualista”, rótulo limitador que Siza rejeita, 
já que a adequação ao sítio e ao contexto não é senão uma das muitas condicionantes da sua 
prática.
270 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.75-76
271 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.85
272 MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000. pg.33
71. Percurso de acesso aos jardins da Casa “Cor-de-Rosa”.
72. Contacto das árvores com o pavimento granítico.
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“A maior parte dos meus desenhos obedece a um fim preciso: encontrar a Forma que responda à 
Função e da função que se liberte – e do esforço – abrindo-se a imprevisível destino.”273
“[S]oluções que descem subitamente sobre o arquitecto – confundido nos seus labirintos – fruto 
da atenção dispersa, circunvagante, em diálogo com a ponta da bic, que desenha, o papel, não 
substituível, da observação, alimento da intuição, a pobreza dos olhos que não vêem (frase de Le 
Corbusier), o (permanente) respeito pelo sítio (...)”274
A sua aproximação ao projecto, não alheia à dinâmica da relação corpo/mente, permite-lhe 
produzir edifícios que evocam intrinsecamente a condição humana, permitindo uma relação 
multissensorial aquando do nosso contacto háptico com as suas espacialidades, matéria, e 
atmosfera. Siza demonstra que é essencial não manter uma postura demasiadamente regida 
pela razão e pelo julgamento matemático, praticando uma arquitectura que é simultaneamente 
pragmática e emotiva. Outro exemplo pertinente de um arquitecto que manifestou tal atitude 
trata-se de Le Corbusier, que começou, nos últimos anos da sua carreira, a contornar as 
firmes regras racionais que defendera com tanto ardor nas suas publicações teóricas, e que 
aplicara em todos os seus projectos. Como já foi mencionado, Le Corbusier concebeu obras 
como a capela de Ronchamp, ou a igreja de Sait-Pierre de Firminy que, em contraste com 
algumas das suas mais célebres criações (as unidades de habitação, por exemplo), surgiram 
como inusitadas, originárias de uma mente/mão tão habitualmente guiada por uma atitude 
objectiva e racional. Na verdade, tais construções evocam, de modo muito mais transparente, a 
experiência sensorial e existencial do autor, no seguimento de uma espécie de “adormecimento 
da consciência” auto-induzido, e de uma prática empírica não abafada por preceitos teóricos. 
Sem ser conduzida por uma carga racional tão elevada, mas influenciada por um conhecimento 
sensorial profundo, a mão de Le Corbusier permitiu-se uma maior liberdade compositiva e 
expressiva, manifestada nas formas e espaços projectados. 
A arquitectura de Siza também incorpora características e elementos tradicionais, regionais 
ou nacionais, tanto na construção como no desenvolvimento tipológico. A tradição e o saber 
empírico popular, como o artesanato e os vários ofícios que orbitam em redor da prática 
construtiva, servem-lhe de referência, de fonte de conhecimento, não com o propósito de 
produzir um pastiche, mas sim enquanto “(...) desafio à inovação.”275 Por sinal, um exemplo 
de arquitectura popular, cuja materialização e espacialidade dialoga intensamente com os 
sentidos, trata-se do estilo Românico, cujas igrejas e restantes construções transparecem uma 
naturalidade tectónica, dotada de realismo sensorial, que envolve o espaço numa atmosfera 
que, em silêncio, apela à nossa condição existencial. Tal deve-se imensamente ao facto da 
273 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.264
274 MORAIS, Carlos Campos. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.9
275 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.28
73. Iluminação zenital na parte do “Museu”.
74. Esquissos que reflectem o desenvolvimento do sistema 
de iluminação natural do “Museu” da faculdade.
Nota: todos os desenhos apresentados, da fig. 74 à 92, são da autoria de Álvaro Siza.
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arquitectura Românica se ter desenvolvido sem ser completamente regida pela erudição 
construtiva, ou pelo conhecimento racional, sendo sim manifestação empírica do saber 
popular, da tradição, bem como de uma relação de grande austeridade e devoção face aos 
mistérios da religião cristã. 
“Sou conservador e tradicionalista, isto é: movo-me entre conflitos, compromissos, mestiçagem, 
transformação.”276
Ver e Sentir
Embora as suas obras sejam convidativas à participação dos sentidos, dada a sua materialização, 
a adequação de escala e proporção às medidas do corpo, e dada a atmosfera resultante da sua 
abordagem holística ao projecto, é inevitável concluir-se que a faculdade da visão desempenha 
um papel de grande protagonismo na arquitectura de Álvaro Siza. Tal deve-se, sobretudo, 
ao facto do seu trabalho se centrar tão fortemente no estudo da luz e do seu dinamismo, 
desenvolvendo complexos sistemas de iluminação natural dos interiores, ou destacando 
espaços e elementos arquitetónicos servindo-se de engenhosos jogos de luz (figs. 73 e 74).
“As sombras desenham o espaço. Dependem da luz. Não há espaço nem arquitectura sem luz. A 
aceitação é criação. Luz.”277
A própria materialidade dos seus edifícios, em que predominam, geralmente, os tons claros 
e o branco puro, intende optimizar o efeito e subsequente leitura da incidência da luz solar 
nas formas, bem como das sombras provocadas. Tratando-se de um fenómeno de cariz 
maioritariamente visual, a percepção da luz não deixa, porém, de envolver a participação 
(ainda que indirecta) das restantes faculdades cognitivas, ao conduzir a atenção do corpo 
para determinados centros compositivos, pontos de interesse, texturas enfatizadas pela luz 
e ausência dela, e mesmo contribuindo para a identidade atmosférica de cada espaço. Além 
disso, como se tem vindo a referir, qualquer experiência perceptiva estaria incompleta se 
apenas se baseasse num contacto ocular com o mundo. 
“O sentido óptico sozinho não chega para nos conferir uma verdadeira noção de forma. A visão é 
incapaz de penetrar objectos; (...) o olho não percepciona a forma a três dimensões, mas sim uma 
superfície bidimensional; vê altura e largura mas não profundidade. Para nos convencermos da 
realidade da profundidade, temos que evocar (...) o sentido do toque, o sentido táctil.”278
276 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.28
277 Idem. pg.224
278 RIEGL, Alois. Historical Grammar of the Visual Arts. Nova Iorque: Zone Books. 2004. pg.395
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Projecto e Desenho de Percepção
Como não poderia deixar de ser, as dinâmicas e características próprias do processo de 
trabalho de Álvaro Siza, até agora mencionadas, são legíveis nos seus desenhos, sendo 
intrinsecamente decorrentes e condicionantes destes. Visto que a sua arquitectura não segue 
um processo linear, envolvendo “[a]rbitrariedade, lógica afetiva, psicologia, autobiografia, [tudo 
isto participando] no sistema, mudando tudo, distorcendo [e evitando] qualquer simplificação 
lógica”279, Siza serve-se do desenho para controlar toda a sinergia envolvida no projecto.   
O processo de trabalho de Siza é um constante esforço de domesticação da organicidade e 
complexidade inerente à concepção de um edifício, e os seus desenhos transparecem isso 
mesmo. Na verdade, a qualidade do desenvolvimento do projecto depende destes confrontos 
com a dúvida, com o programa, com o detalhe construtivo. Servindo-se primeiramente do 
desenho, em paralelo com outros instrumentos (maquetes, protótipos...), Siza ensaia na folha 
soluções para os problemas que são levantados, naturalmente no decorrer do projecto, ou 
desenterrados por ele próprio, provocações que estimulam o poder criativo. 
“Quando não os há [inimigos, dificuldades no projecto], e tudo parece correr bem, inventam-se 
dificuldades, cria-se um certo drama, senão... as maquetes ficam cinzentas cobertas de pelo pó.”280
“O projecto está para o arquitecto como a personagem de um romance está para o autor: 
ultrapassa-o constantemente. É preciso não o perder. O desenho persegue-o.”281
Álvaro Siza refere que, desde cedo, começou a iniciar cada projecto com uma visita ao 
sítio e com linhas descomprometidas lançadas sobre o papel, antes de se preocupar com 
as tecnicidades inerentes ao conteúdo programático do edifício em devir. No fundo, a sua 
primeira aproximação a cada projecto começa com o contacto directo entre o seu corpo e o 
mundo, incentivado pelo desenho. Assim, o arquitecto suprime a injecção de racionalidade 
rígida que lhe toldaria a liberdade criativa nos primeiros momentos de concepção. Os 
estímulos recebidos no seu diálogo perceptivo com o sítio (onde intervirá) servirão, nesta fase, 
como guias principais do projecto, em paralelo com a sua intuição, educada pelas vivências e 
conhecimento sensorial que, ao longo da sua vida, lhe temperaram o corpo e as capacidades 
hápticas. Os primeiros desenhos captam este momento de confronto e tensão com o que o 
rodeia, começando, em paralelo, a surgir apontamentos de abordagem estratégica, linhas que 
sugerem formas, ensaios de respostas possíveis.
Ao procurar principiar as suas intervenções com uma visita ao sítio do projecto, Siza promove 
279 MOURA. Souto de. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis Editorial. 2005. pg.9
280 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.61
281 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.44
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assim o exercício da percepção do real como fonte de estímulos. “O exercício de observação é 
prioritário para um arquitecto. Quanto mais observamos, tanto mais clara surgirá a essência do 
objecto. E esta consolidar-se-á como conhecimento vago, instintivo (...)”282 e muscular, claramente 
legível nos desenhos subsequentes, num processo contínuo de aprendizagem empírica. Tal 
referência à importância da “observação” alude à necessidade de percepcionar o objecto de 
estudo na totalidade da sua dimensão sensorial. Ao arquitecto não basta olhar casualmente 
o que se estende diante de si, há que inteirar-se completamente do que percepciona, do que 
experiencia. Servindo-se do desenho, o corpo e a mente focam-se, selectivamente, no motivo, 
procurando conhecer de forma activa a essência do que regista no papel. Todas as faculdades 
cognitivas estão em jogo neste exercício. A visão é, obviamente, essencial em tal dinâmica, 
se não for limitadora das restantes especializações do tacto. Deste modo, não poder tocar 
fisicamente as formas que vemos ao longe é também um aspecto importante na percepção 
espacial, informando-nos visualmente sobre a vastidão imensa e comovente do mundo, 
proporcionando-nos a noção empírica de distância entre o nosso corpo e o que nos rodeia. 
Damo-nos assim conta, por exemplo, de fenómenos como a perspectiva atmosférica, algo 
apenas visual, ainda que alicie todas as capacidades sensórias do corpo. 
Mas tal efeito só é possível caso os estímulos sejam recebidos em oposição directa ao que 
percepcionamos, corporeamente, através do sentido táctil, numa relação de proximidade 
com os objectos em volta, processo levado a cabo no próprio momento da experiência ou 
vasculhando automaticamente referências na memória muscular. Isto porque o que vemos 
apenas nos permite compreender as coisas enquanto superfícies “subjectivas”, que o olho nos 
mostra como imagens bidimensionais, sendo requerida a complementaridade do toque, das 
capacidades hápticas, para realmente estabelecer um diálogo sensorial completo.
“O sentido óptico apenas revela a existência de um objecto; o sentido táctil apresenta a forma 
deste. (...) O nosso sentido óptico não nos informa disto [da profundidade da forma, da distância]; 
assim, recorremos às nossas experiências passadas no domínio do toque. Temos, então, algo 
essencial, a forma, que nos é dada pelo sentido táctil, e algo ilusório, a superfície, que o sentido 
óptico faz oscilar diante de nós.”283
Em suma, o solo que pisamos, as texturas que sentimos, e o que tocamos em determinado lugar 
serve de termo de comparação sensorial para o entendimento da distância e da profundidade, 
num processo empírico e completo de consciencialização, que decorre com naturalidade ao 
desenhar, actividade que convida a uma relação multissensorial com o mundo. 
O conhecimento assim recolhido é então arquivado no nosso íntimo, como algo instintivo, do 
282 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.239
283 RIEGL, Alois. Historical Grammar of the Visual Arts. Nova Iorque: Zone Books. 2004. pg.396
75. Folha de trabalho que cruza desenhos de processo sobre a FAUP e outros de temática “livre”.
76. Inesperado conjunto de elementos que recebe o 
visitante no acesso à faculdade a poente.
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domínio do saber físico e muscular. Olhamos, por exemplo, o nosso rosto diariamente, mas 
saberemos representá-lo de memória? Para executar tal exercício com eficácia, o desenhador 
tem que “conhecer-se” profundamente, entalhando na consciência a expressão única da 
sua própria essência, uma imagem construída progressivamente ao longo de sucessivos 
momentos de percepção total das suas feições, trejeitos e personalidade, quiçá legível na 
profundeza do seu olhar. Ao inteirar-se, assim, da sua identidade, o desenhador torna-se apto 
para lançar linhas no papel que retratem com sucesso o seu semblante, num processo de 
fluidez expressiva quase automático, natural. O valor de aprender a observar plenamente, a 
ver, a percepcionar, e a sentir, jaz no resultante alargamento contínuo do nosso conhecimento 
sensorial.   
“[Ao desenhar, a]preendemos desmedidamente; o que aprendemos reaparece, dissolvido nos 
riscos que depois traçamos.”284
Referindo-se ao cruzamento, muito recorrente no seu processo criativo, entre esquissos de 
projecto e desenhos de conteúdo “livre” e aparentemente descontextualizado, (várias vezes 
na mesma folha) Siza explica que, ao trabalhar, a sua mão canaliza directamente o que 
o inconsciente sugere, surgindo então cortes, plantas e vistas do edifício que projecta e, 
“[s]imultaneamente ou não, ‘ao lado’, surge outro desenho. Desenho de prazer, de ausência, 
de repouso, cruza-se com o outro, pois de nada nos alheamos por inteiro. (...) Pode um retrato 
minucioso ou um risco ao acaso iluminar no instante a paciente pesquisa, percorrendo os 
corredores da memória, sem que haja apelo ou consciência disso.”285
As páginas de desenhos de trabalho de Siza revelam, realmente, uma grande liberdade 
temática. Note-se, por exemplo, a variedade de motivos na fig.75, em que a sua mão salta 
de esquissos de estudo volumétrico sobre a FAUP para apontamentos lineares e expressivos 
de cavalos que invadem a folha, ou de rostos humanos, que aparentemente comtemplam as 
formas em devir, dentro do espaço virtual do desenho. É legível, aqui, o processo de introspeção 
que inicia sempre que risca o papel, no decorrer do qual o seu conhecimento corpóreo e 
mental é vasculhado intensamente, na busca de combustível que alimente o fogo do acto 
criativo – experiências sensoriais passadas, memórias empíricas, imagens mentais. Tal jornada 
às profundezas do íntimo desenterra, pontualmente, fragmentos soltos, ou mesmo motivos e 
imagens completas e independentes, que Siza regista prontamente, resultando em desenhos 
ecléticos, com várias nuances e camadas de significado: “(...) anjos sem sexo, sem sítio, animais 
sem anatomia e fora de escala (...) Registam-se ‘FLASHES’”286. Todos os elementos marcados no 
papel estão invariavelmente conectados, já que decorrem do mesmo processo de pesquisa 
284 SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. pg.52
285 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.67
286 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.61
77. No acesso a poente, encontra-se um inusitado banco 
que alude, simbolicamente, à existência de um porteiro, 
que receberia os visitantes abrindo-lhes o portão, cuja 
existência é também alegórica, uma vez que todo o 
recinto não é limitado por muros.
78. A certo ponto, no corredor que liga as torres, surge 
um “nicho” na parede, de propósito ambíguo. É um 
efeito gerado pela colocação estratégica de uma escada 
de acesso ao pátio que serve de cobertura ao corredor. 
O espaço por debaixo da escada manifesta-se, assim, de 
modo curioso, no interior da faculdade.
79. Esquema planimétrico que estuda o todo. É clara, nesta planta, a natureza fragmentada do conjunto a sul, e a coesão 
dos corpos contínuos a norte, que separam e abrigam o recinto de um troço de auto-estrada.
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empírica, da mesma corrente e descarga de consciência, do mesmo corpo e mente, da mesma 
mão – do mesmo momento criativo.
Desígnios, Dinamismo, e Centralidade
“À Arquitectura compete, hoje como sempre, construir lugares da paz, da estabilidade, da 
liberdade e da segurança, do conforto e da intimidade e do convívio, do esquecimento e do sonho 
constantemente proibido.”287
O edifício da FAUP não se limita a cumprir a sua função programática, meramente criando 
espaços em que possam ser passados ensinamentos sobre arquitectura. A própria obra 
constitui uma autêntica aula empírica sobre a prática e metodologia projectual e construtiva, 
conscientemente concebida com o intuito de estimular a curiosidade e promover a indagação 
dos iniciados na arte da organização do espaço. O cuidado com a proporção, com a escala; a 
atenção ao detalhe, à coerência estrutural e material; a densidade do desenho e a variedade 
morfológica; a simplicidade formal e complexidade espacial; a introdução de elementos de 
materialização inusitada, dotando a atmosfera de um certo mistério (figs.77 e 78), bem como 
a abordagem holística à relação entre o todo e as partes – “[t]udo, nesta obra, é educativo – 
instrumentos, métodos, resultados.”288 Escola de arquitectura, lição de arquitectura. 
 
Álvaro Siza acredita que “[u]m sítio vale pelo que é, e pelo que pode ou deseja ser (...)”289 e o local 
designado para a construção da FAUP era amplo e recolhido, com vista privilegiada sobre o 
Douro, sugeria poder ser cidade, e desejava ser Escola. A intervenção de Siza projectou estes 
desígnios, implantando e enraizando-os no sítio, tornando-os parte inerente e natural daquele 
lugar. 
O objectivo de integrar formalmente, sobretudo a nível de escala, o edifício na cidade, 
levou Siza a desenvolver uma proposta que é aparentemente fragmentada, composta por 
volumes individuais e peças aglutinadas que definem um grande pátio irregular, permitindo 
permeabilidade e variados enfiamentos visuais (fig.79). 
Com base na estratégia urbana do arquitecto Arménio Losa no Campo Alegre, em que torres 
de apartamentos pontuam regularmente a rua, estando ligados, ao nível do rés-do-chão, por 
um corpo horizontal contínuo que unifica todo o conjunto, Siza projectou “[t]rês torres (...), 
um espaço vazio para mais uma, talvez, e um remate mais horizontal. Três volumes de alturas 
desiguais, com uma individualidade quase antropomórfica”290, que se manifesta sobretudo na 
287 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.164
288 FONSECA, Teresa. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.49
289 SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009. pg.27
290 COSTA, A. Alves. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.30
80. Espaço à cota alta entre as torres e os volumes a norte.
81. Vista a partir da “piscina seca”.
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composição dos alçados, na abertura dos vãos que encaram a rua. Todos estes volumes estão 
conectados por um corredor, cuja volumetria está dissimulada no corpo do pátio à cota alta. 
Esta configuração permitiu a Siza criar uma grande variedade de momentos que enriquecem 
a ligação entre os volumes, criando um jogo de aberturas, viradas a sul, que enquadram a 
paisagem, intercaladas com os acessos às torres, todos com características espaciais únicas. 
Estas torres, como caras, constituem a imagem mais forte da FAUP, sendo o seu “rosto” 
perfeitamente perceptível a partir de Gaia, por entre as árvores, com proporções que 
aparentam estabelecer um paralelismo com o casario que ocupa a mesma encosta, nas cotas 
mais baixas. É notória a incidência no estudo e desenvolvimento destes volumes nos desenhos 
de trabalho de Siza, que ensaiou incontáveis composições possíveis, sobretudo servindo-se de 
esquissos esquemáticos à mão “levantada”, como axonometrias e vistas aéreas. Os amplos vãos 
horizontais, rasgados nas paredes de betão, conferem às salas de aulas, contidas nas torres, um 
grande sentido de individualidade, sendo que “[c]ada sala de aulas é igual a todas as outras e 
todas são completamente diversas (...)”291
 
Opondo-se à permeabilidade singular destas peças verticais, e definindo o limite norte do 
pátio, lê-se uma volumetria completamente diferente, um corpo simultaneamente contínuo 
e claramente quebrado, com várias altimetrias, formado pela justaposição de quatro corpos 
contendo “...o bar, a administração e o grande anfiteatro, o museu e a biblioteca.”292, e cujos 
limites se manifestam tanto no interior como no exterior. Contrastando com os vãos generosos 
das torres, estes volumes revelam apenas aberturas pontuais, sendo maioritariamente cegos, 
erguendo-se solenemente imponentes. É principalmente desta relação de opostos que vive 
a atmosfera do pátio irregular, espaço exterior essencial do conjunto, que aglutina, através 
do vazio, as funções da faculdade, como alternativa complementar de percurso à complexa 
rede de acessos interiores, “(...) de comunicações internas de grande fluidez, átrios, galerias, 
rampas, escadas, que conformam os espaços de encontro, cruzamento, sociabilidade, labirínticos 
e redundantes, dinâmicos.”293
Protegido do ruído da auto-estrada pelos volumes compactos a norte, e com vistas fantásticas 
para a Gaia nos espaços entre as torres, este pátio constitui um espaço de silêncio, pontuado 
por momentos e elementos excepcionais. A sua espacialidade é dinamizada pela sugestão 
de movimento que os limites que o desenham transmitem formalmente, incorporando 
também percursos, que tanto podem começar no extremo a poente como a nascente, 
manifestação da grande permeabilidade de acessos presente na FAUP. Os pavimentos 
graníticos, cuidadosamente dispostos, distinguem zonas estáveis de áreas dinâmicas, e as 
291 COSTA, A. Alves. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.30
292 Idem. pg.31
293 Idem. pg.31
83. Marcação, em planta, do espaço mostrado na fig.82.
84. Siza manifesta assim, formalmente, as intersecções 
entre os diferentes corpos do edifício.
85. Átrio que funciona como um dos “centros” principais de distribuição no complexo sistema de acessos do interior da 
faculdade.
82. Espaço de recepção e “filtragem” de movimentos.
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suas estereotomias parecem lançar guias que conduzem o visitante. A “piscina seca” (fig.81), 
que sugere a ausência hipotética e ambígua de mais uma torre, resulta numa extensão do 
pátio, especial e materialmente designada como espaço de estar e de convívio, com vista 
privilegiada para a Ponte da Arrábida. Os acessos ao jardim pré-existente, onde se encontra o 
Pavilhão Carlos Ramos e a Casa “Cor-de-Rosa”, invadem fisicamente o recinto, com muros em 
betão revestidos a pedra que contêm e sustêm a terra dos relvados, num sistema intrincado 
de rampas e escadas que conduz à cota alta, injectando o pátio com uma dose de ambiência 
quase bucólica, como que preparando o visitante para uma transição drástica de atmosferas. O 
belo castanheiro seco, a meio caminho do percurso para o jardim, parece servir de justificação 
poética para o alargamento do pátio naquele ponto, como se o propósito das direcções 
tomadas pelos corpos que definem o grande vazio fosse o de abrir exponencialmente para 
enquadrar a imagem da árvore, com os muros de granito e as copas a servirem de pano de 
fundo. 
“Na multiplicidade dos seus significados, a arquitectura de Siza unifica e consolida, conforma, 
rompe e dinamiza, desprende-se, como que tudo justificando.”294
Todas estas características, a par das entradas nas torres e no volume administrativo 
pelo exterior, cada uma única na sua configuração, contribuem em conjunto para o 
enriquecimento e valorização da espacialidade do pátio, que apela à natureza curiosa de 
cada um, consequentemente despertando as faculdades cognitivas num convite ao diálogo 
multissensorial, estimulado pela atmosfera misteriosa resultante da sintonia tectónica entre 
tão variados elementos, em jogo no mesmo lugar.  
“(...) Graça Dias diz (...) que ‘falar desta obra é sempre falar por troços, por bocados de emoção, 
pedaços de espaço’”295 que não deixam de se relacionar, vivendo uns dos outros, sem nunca 
constituir uma fragmentação do todo, primando sim pelas suas características individuais, 
enfatizadas pela relação de cumplicidade que os une. Cada espaço revela uma cuidada 
transição que o embebe naturalmente no seguinte. Por exemplo, o momento após a descida 
do átrio da entrada em direcção ao bar é marcado por um espaço que filtra a passagem, 
um estreitamento do corredor, configurado pelo volume cerrado das casas-de-banho e 
directamente relacionado com uma entrada secundária que ali localizada, funcionando como 
uma recepção de fluxos onde geralmente se afixam cartazes com informação útil (figs. 82 e 83). 
À semelhança deste, todos os restantes espaços revelam uma reflexão atenta sobre a fluidez 
de transição, de movimento e de forma. 
Reflectindo a mesma preocupação projectual, os volumes a norte, que cerram a vista para 
294 COSTA, A. Alves. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.28
295 Idem. pg.33
86. Corredor de acesso às torres, pontuado por amplas janelas de dimensões variadas. Note-se o aceleramento da 
perspectiva aqui empregado, sendo que o acesso parte, deste ponto, com uma secção praticamente quadrangular, 
acabando, ao fundo, com uma secção rectangular, mais estreita.
87. Átrio que oferece estabilidade espacial, em contraste com os ângulos agudos e linhas diagonais presentes nos vários 
elementos que o habitam.
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o troço de auto-estrada, unem-se enfatizando paralelamente a sua individualidade formal, 
tendo Siza decidido marcar, fisicamente, a transição de uns para os outros (fig.84). Também 
os muitos percursos ao longo da faculdade são pontuados por momentos espaciais insólitos, 
que simultaneamente convidam o contacto do corpo com a materialidade do edifício e 
caracterizam a natureza do espaço que habitam - um banco, um pilar, um degrau, uma parede 
cega destacada por luz zenital... (fig.85) Tal atenção ao pormenor confere um sentido de 
identidade único à sucessão de espaços. 
“O tempo quer deter-se em cada sala e cada corredor. O autor especializou o lambrim de mármore 
ou madeira e o marco de porta, tornou exclusivas todas as escadas e janelas, desenhando, com 
paciência ilimitada, lugares favoritos para cada um dos potenciais utilizadores do edifício.”296
Neste contexto, é pertinente aludir à ideia de “centralidade” desenvolvida pelo psicólogo 
alemão Rudolf Arnheim, já que é através deste uso consciente dos elementos arquitectónicos 
que compõem o todo, da forma e da materialidade, que Siza conduz subtilmente os visitantes 
das suas obras, compelindo-os a percepcionar e a sentir determinados momentos-chave 
excepcionais do edifício. Esta realidade é algo muito presente e legível nos espaços da FAUP.
“Nem a pessoa nem a obra se influenciam uma à outra pela sua mera coexistência. (...) o esquema 
de um espaço arquitectónico não é influenciado pelos visitantes que o atravessam.”297 No sentido 
puramente físico, os nossos corpos são objectos como os demais que nos rodeiam. Objectos 
e massas inanimadas, como edifícios ou esculturas, não são dotados de dinamismo próprio, 
são estáticos, firmemente dependentes do efeito da gravidade. Num hipotético “(...) mundo 
sem espírito”298, convivemos com tais elementos de forma puramente funcional e objectiva; 
porém, a nossa natureza senciente determina que não passemos indiferentes a todo o 
contacto empírico com o que é exterior a nós, sobretudo se os objectos com que dialogamos 
sensorialmente convidem, silenciosamente, a um contacto multissensorial. Obras como a FAUP 
revelam, na sua materialização, uma reflexão projectual sobre a interacção háptica entre corpo 
e objecto, usando a forma e a composição de modo a sugerir uma leitura dinâmica das linhas 
que desenham os espaços e os volumes, incorporando tensão, centralidades, e momentos 
excepcionais dirigidos à experiência perceptiva do visitante.
Na planta da FAUP, representação planimétrica onde melhor se entende a complexidade dos 
seus interiores, é legível a formação de espaços que funcionam como “centros” compositivos, 
não geométricos mas dinâmicos, que, dada a sua força distributiva e características formais, 
irradiam “vectores” bidireccionais que tanto conduzem e atraem os visitantes para o seu 
296 FONSECA, Teresa. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.47
297 ARNHEIM, Rudolf. O Poder do Centro. Um Estudo da Composição nas Artes Visuais. Lisboa: Edições 70. 1988. pg.59
298 Idem. pg.59
88. Vista sobre o “estrangulamento” do espaço entre a torre no extremo poente e o corpo de entrada, a partir do pátio.
89. Janelão do Pavilhão Carlos Ramos.
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perímetro, como os guiam na direcção oposta, rumo a outros “centros”, redistribuindo os 
fluxos organicamente e induzindo movimento. Embora, de modo objectivo, estes espaços e os 
elementos que os definem sejam fisicamente desprovidos de dinamismo, a sua configuração 
e relação entre eles dialoga com os utilizadores, de modo sugestivo, influenciando-os a 
deslocarem-se nos corredores e passagens que apelam à acção (fig.86), ou a permanecer nos 
átrios que transmitem estabilidade (fig.87).
No decorrer de qualquer processo perceptivo, o visitante “(...) é um observador que se vê a si 
próprio no centro do mundo que o rodeia. Quando se move, o centro do mundo move-se com 
ele”299 e, consequentemente, todas as restantes “centralidades” que o possam influenciar 
tornam-se “excêntricas”, ou seja, têm um papel secundário no diálogo com o seu corpo. No 
entanto, é possível condicionar a sua experiência sensorial através do desenho cuidado 
das formas, da luz e da materialidade da obra, de modo a gerarem-se centros que percam 
a sua condição natural de excentricidade relativamente ao corpo que os percepciona. Na 
FAUP, por exemplo, o momento de “estrangulamento” espacial entre o volume da entrada e a 
primeira torre a poente, no pátio exterior (fig.88), estabelece um poderoso centro formal que, 
potencialmente, “descentraliza” o visitante, protagonizando o momento perceptivo, numa 
estratégia compositiva elaborada por Siza para induzir movimento, criar dinamismo, e intervir 
com naturalidade na experiência sensorial de cada eventual utilizador do espaço.
“[O] poder da obra pode tornar-se tão forte que deixe de ser simplesmente um alvo excênctrico. 
Pode assumir-se como centro principal, aparentemente governando a sua própria estrutura, 
independente do observador, que ficou imerso no objecto, esquecido da sua própria existência 
como entidade exterior.”300
Pavilhão Carlos Ramos 
Fazendo também parte da faculdade, o Pavilhão Carlos Ramos antecedeu a construção do 
resto da FAUP, tendo começado por ser um centro de investigação; é actualmente designado 
para receber os alunos da disciplina de Projecto II, do 2º ano do curso. Localizado no jardim 
da Casa “Cor-de-Rosa”, ambos pré-existentes, este edifício revela uma dinâmica formal e 
tipológica de grande complexidade, embora a sua estratégia de se virar sobre si mesmo, em 
forma de U, num movimento que parece abraçar a enorme árvore que encara sem a tocar, 
seja claramente legível. Os interiores, compostos por seis salas atelier em dois pisos, de 
espacialidade ininterrupta, abrem-se completamente para o pátio trapezoidal que o edifício 
forma, com amplos panos de vidro. Em oposição, as suas “costas” são praticamente cegas, 
num paralelismo à dimensão tectónica dos altos muros que limitam a propriedade, aos quais 
o pavilhão quase se encosta, na parte norte do jardim. As aberturas pontuais constituem a 
299 ARNHEIM, Rudolf. O Poder do Centro. Um Estudo da Composição nas Artes Visuais. Lisboa: Edições 70. 1988. pg.60
300 Idem. pg.60
90. Pátio “interior” e relação com o jardim.
91. Confronto da simplicidade formal do edifício com a envolvente natural.
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entrada, qual boca que se vira para o pequeno portão de acesso ao recinto, uma varanda e 
dois janelões: um que enquadra a paisagem do Douro, e outro encimado por uma consola, 
virado a norte, testemunhando a tensão entre a irreverente aresta do pavilhão e o muro em 
pedra pré-existente. 
A fachada norte do pavilhão é extremamente expressiva do diálogo entre o corpo do edifício e 
os limites da envolvente. O branco cego da sua superfície camufla-se de verde, com o passar do 
tempo, bebendo da naturalidade dos elementos em seu redor, reafirmando assim o seu direito 
de pertencer àquele lugar. Também o engenhoso lambrim, fisicamente marcado apenas por 
uma linha de azulejo que contorna o edifício, contribui para esta relação simbiótica. A sua 
configuração produz um efeito criado pela acção da terra do pavimento sobre as paredes, que 
mancha o volume a toda a volta, algo que é travado pela marcação em azulejo, resultando 
numa espécie de “lambrim natural”. É nestes momentos, em que a natureza actua na sua pele, 
que o pavilhão realmente se adapta e dá continuidade à atmosfera do sítio, enfatizando-a, 
sem a brancura cortante própria de quando é pintado de fresco, que aguça a visão e dificulta 
o envolvimento dos restantes sentidos na experiência perceptiva.      
“A sua complexidade [do pavilhão] confere-lhe uma duplicidade mágica de ser essencial na 
consolidação do existente que, simultaneamente, torna dependente na conformação da sua 
autonomia. Adaptando-se à envolvente, é firmemente servido por ela.”301
A opção de não emparedar as salas no interior, separando-as apenas por elementos que 
sinalizam onde acabam umas e começam outras, garante não só a continuidade fluida do 
espaço, como também promove a unidade atmosférica, de contacto social entre os utilizadores. 
É possível manter contacto visual a partir de qualquer sala para as restantes, através das janelas 
que se abrem para o pátio “interior”, permitindo aos estudantes inteirarem-se do que se está a 
fazer por todo o edifício, algo que fortalece a sensação de cumplicidade entre todos. Para além 
disto, a anulação da compartimentação dos espaços de trabalho não isola completamente 
os sons de umas salas para as outras, permitindo que se ouçam os usos e as dinâmicas do 
pavilhão, gerando-se um clima que enfatiza a ideia de atelier, de diálogo cognitivo. Tais 
aspectos tornam a utilização do Pavilhão Carlos Ramos uma experiência sensorial única, que 
convida os estudantes a trabalhar em equipa e estimula a mistura entre turmas.  
301 COSTA, A. Alves. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.28
92. Esquissos relativos ao estudo das dinâmicas do interior, mobiliário, e ergonomia.
93. Álvaro Siza, “Ribeira Grande”, Cabo Verde, 1998.
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Desenho e Materialidade
O esquisso de Siza é frenético, rápido. Regista formas, intenções, e composições, servindo-se 
da linha, cruzando vários modos de desenho, num processo que constrói, de forma emergente, 
um mundo quase utópico, metafísico, abstracto na sua imaterialidade virtual.
“Mal sei que materiais escolher. As ideias vêm-me imateriais, linhas sobre um papel branco; e 
quando quero fixá-las tenho dúvidas, escapam, esperam distantes.”302
Relativamente à construção da FAUP, Siza hesitava em decidir que materiais melhor revestiriam 
o betão das paredes portantes, que durante algum tempo constituíram a única pele exterior 
dos volumes. Mármore, granito, rebocos, cores - tudo hipóteses consideradas posteriormente 
ao desenho do todo. De forma oposta à metodologia de Souto de Moura, cujos primeiros 
desenhos geralmente já incorporam decisões materiais, ponderações construtivas, no processo 
de trabalho de Siza a espacialidade e volumetria emergem a priori, havendo de seguida um 
esforço de materialização para tornar os desígnios projectuais em algo tectónico, físico, uma 
vez que “(...) a imagem tem que se tornar coisa e, portanto, deve ser contradita como imagem, 
deve ser destruída (...)”303 no processo de construí-la.
“Pelo exterior, [a FAUP] foi acabad[a] com reboco sobre placas de isolamento térmico, caixilharia 
de perfis de aço pintado a esmalte cinzento ou inoxidável nas portas de maior uso (...) No interior, 
há rebocos e painéis de gesso brancos em paredes e tectos, mármore creme, linóleo cinza nas salas 
de aula prática e gabinetes, madeira de carvalho nos auditórios, biblioteca e salão nobre. Azulejo 
cinza nas paredes dos sanitários.”304
A maioria dos seus desenhos transmite a sua prioridade projectual, que se baseia no 
desenvolvimento formal e volumétrico do conjunto adaptado ao sítio, reflectindo sobre a 
luz e sobre a espacialidade. Porém, o seu interesse na dimensão corpórea da arquitectura é 
perfeitamente expresso nos seus esquissos de pormenores, que ensaiam sistemas de encaixe, 
de juntas, de associação de perfis metálicos, ou de ajustes de proporção e de adaptação dos 
elementos arquitectónicos ao corpo humano, revelando preocupações sobre a ergonomia 
(fig.92). Siza parte da estratégia geral para o detalhe particular, procurando que a sua mão 
não seja condicionada por pré-conceitos de qualquer ordem, que a possam impedir de 
traçar livremente a folha. Assim, Siza limita-se, inicialmente, a incidir sobre o que considera 
mais importante, para tal evitando, sempre que possível, que o corte construtivo e a imagem 
materializada e implantada do objecto surjam antes do conjunto maturar e realmente 
pertencer ao sítio. 
302 COSTA, A. Alves. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg. 72
303 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.24
304 FONSECA, Teresa. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.54
94. Álvaro Siza, “Átrio do Museu de 
Serralves”, Porto, esquisso, 1999.
95. Álvaro Siza, “Faculdade de Ciências da Comunicação”, Santiago 
de Compostela, esquisso, 1993.
96. Efeito do tempo e da envolvente natural na “pele” do edifício.
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Este processo é interessante, já que revela que Siza, ao explorar na sua mente os espaços do 
edifício em devir, sendo este inicialmente imaterial e abstracto, não o toca. Concentra-se apenas 
em ver as formas, as intenções, a dinâmica da luz, a acção do sujeito, e a sentir a atmosfera, 
transpondo tal informação para o desenho. A sua experiência sensorial do mundo permite- 
-lhe uma grande flexibilidade criativa, sendo Siza capaz de materializar toda esta informação 
e sinergia numa fase mais avançada do projecto, dado o seu conhecimento empírico sobre a 
construção e a matéria, que o torna capaz de dar corpo às suas ideias sem que tal processo 
resulte em edifícios frios e desprovidos de vida.
Também os esquissos produzidos com base na sua percepção do real (fig.93) denotam este 
mesmo interesse em captar linearmente as formas e a organicidade das massas, registando os 
contornos de objectos cuja materialidade é apenas legível pela interpretação do carácter da 
linha, ora sinuosa ora rectilínea. Siza marca linearmente as superfícies “objectivas” ou “tácteis” 
do que o rodeia, com base na informação sensorial acumulada pelo seu corpo através da sua 
sensibilidade háptica, que o informa “(...) sobre a superfície delimitadora de dado objecto (...)”305. 
Não representando a textura, foca-se sobretudo no contorno, descartando assim o registo 
gráfico das superfícies “subjectivas”, percepcionadas pela acção visual do olho306. O resultado 
são imagens de expressão inesperada, atmosféricas, reminiscentes dos desenhos do pintor 
Henri Matisse. A linha consiste numa abstracção mental da realidade, não é algo visível no 
mundo físico. A sua aplicação aqui manifesta um entendimento háptico do mundo, dos limites 
formais dos objectos. De algum modo, a materialização da sua arquitectura facilita esta leitura 
“linear” das formas que projecta, dos seus “contornos”.
Lado a lado com o desenho de plantas e cortes, à mão “levantada” ou rigorosos, encontramos 
o “(...) desenho perspectivo, libertado da sua natureza de controle do espaço e transformado 
numa pesquisa perceptiva preliminar ao acto arquitectónico.”307 Esta prática é predominante no 
seu processo criativo, em que desenhos de perspectivas e vistas interiores selectivas sobre 
espaços proliferam abundantemente nas folhas, profusamente riscadas, incorporando os 
movimentos e gestos previstos dele próprio enquanto observador, correndo os espaços por 
ele projectados, experienciando-os. Estes “registos automáticos”308 decorrem directamente 
da visualização espacial, ocorrente no olho da sua mente, do edifício em desenvolvimento. 
Frequentemente, como se criasse uma história e compusesse uma narrativa, qual romancista, 
Siza representa vários personagens nos seus esquissos, pessoas e animais, que são mais do 
que meros apontamentos ou reflexões sobre escala (fig.94). Estes protagonistas são autênticos 
utilizadores dos espaços em devir, cujas movimentações e dinâmicas Siza regista no papel, 
abrindo, com cada desenho, janelas para a sua mente e para o desenrolar da acção que visiona, 
305 RIEGL, Alois. Historical Grammar of the Visual Arts. Nova Iorque: Zone Books. 2004. pg.396
306 Idem. pg.396
307 MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. pg.24
308 Idem. pg.61
97. Álvaro Siza, “Museu de Arte Contemporânea”, Santiago de Compostela, 
1988.
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durante a prática projectual.   
É interessante notar que os desenhos perspectivos de Siza raramente denunciam o uso 
de linhas construtivas que facilitem a aplicação das regras geométricas da perspectiva. Ao 
contrário de Souto de Moura, cujos esquissos revelam recorrentemente guias perspécticas, e 
em que a própria estereotomia do pavimento, paredes, e tecto se fundem na linha do horizonte, 
no mesmo ponto de fuga, algo que tem que ver com a sua abordagem pessoal à prática da 
arquitectura, Siza aparenta desenhar de modo mais “solto”, não no sentido de velocidade ou 
conforto operativo (características comuns a ambos), mas sim no que toca às suas prioridades 
criativas. Os esquissos de Siza misturam, muitas vezes, várias “perspectivas”, como se estudasse 
de forma ininterrupta e no mesmo registo um objecto sob vários pontos de vista (fig.95). Este 
desligamento face às regras da perspectiva revela a sua ênfase no estudo livre da emergência 
das formas e das dinâmicas inerentes ao desenvolvimento do edifício, bem como do carácter 
atmosférico dos espaços. 
“Os seus esquissos rápidos têm uma capacidade formidável para capturar a dinâmica do desenrolar 
das acções e das suas consequências. (...) Talvez mais do que qualquer outra obra de Siza, o projecto 
da Faculdade de Arquitectura manifesta de uma forma rigorosa a (...) morfologia arquitectónica 
como um fenómeno emergente (...)”309, que se alimenta do conhecimento existencial do 
arquitecto e se desenvolve formalmente através de riscos, indagações, tentativas, e dúvidas 
no papel.
Ao observar, de forma atenta, a fig.97, tornam-se perfeitamente legíveis os movimentos 
manualmente despreocupados com que Álvaro Siza risca o papel, produzindo uma imagem 
que parece reflectir graficamente sobre a luz, o movimento do potencial utilizador, o jogo 
dos planos, e a ambiência emotiva do conjunto, sem que regras racionais e convenções 
matemáticas se oponham ao desenrolar natural do processo háptico de registo. Sente-se, 
assim, uma aparente tentativa de minimizar a acção da razão no processo criativo, à semelhança 
da intenção de Souto de Moura em usar a sua mão esquerda para desenhar, procurando jogar 
com uma dimensão mais ingénua da consciência que permita, com maior naturalidade, a 
intervenção do conhecimento do corpo no desenvolvimento projectual.
309 TESTA, Peter. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Porto: FAUP Publicações. 2003. pg.70
98. Ricardo Tomé, “A Infância de Caim” de António Teixeira Lopes, esboço no âmbito de 
Desenho III, FAUP, 2011. 
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Considerações Finais
Embora a constatação de que o Desenho não é um requerimento absoluto na prática 
arquitectónica seja incontornável, espera-se que, após a leitura deste trabalho, seja difícil 
negar o seu papel no processo perceptivo, na maximização da recolha de informação sensorial, 
particularmente quando o desígnio que nos move consiste em projectar, criar. É precisamente 
isto que considero importante salientar nesta dissertação. Desenhar aguça os nossos sentidos, 
permitindo que nos inteiremos, ainda que parcialmente e mesmo que de forma inconsciente, 
da identidade das coisas. Ao desenhar, capturamos no papel muito mais do que a tradução 
gráfica de um conceito ou motivo físico. O desenho é, efectivamente, o culminar de tudo o 
que conhecemos. 
“As imagens mentais são construídas pelo que conhecemos e sabemos – real e irreal – consciente 
e inconsciente.” 310 
A experiência corporal da mão a voar pela superfície da folha, procurando representar o 
objecto analisado no mundo material ou no espaço da mente coloca-nos, verdadeiramente, 
em confronto com a “carne do mundo”. A ideia ganha corpo na tridimensionalidade sugerida 
pelos traços lançados a duas dimensões. Esta não é estática, mas dinâmica, uma vez que 
incorpora tempo, continuidade e dúvida. A sinergia empreendida no decorrer da tarefa é 
congelada na imagem resultante, legível, qual mapa intrincado da consciência do seu autor. 
“A mão que segura o carvão, o lápis, ou a caneta, cria uma conexão háptica directa entre o objecto, 
a sua representação, e a mente do desenhador (...)”311
Uma vez que projectar, no âmbito de qualquer actividade artística, consiste num complexo 
processo de exposição da nossa interioridade, considero vital que o arquitecto se predisponha 
a aprimorar, continuamente, a sua capacidade de diálogo com o mundo. A consequência de 
tal exercício de cultivo pessoal será, idealmente, o aumento do potencial sensitivo das obras 
por ele projectadas, bem como a eloquência háptica das mesmas. Assim, o percurso do artista 
deve ser sempre guiado pela preocupação de procurar compreender o que o rodeia, na sua 
totalidade material e metafísica. O seu trabalho não correrá, então, o risco de emergir mudo, 
embrutecido, ou ruidoso e descontrolado.
Como vimos ao longo da dissertação, o corpo está fisicamente equipado para se envolver 
com o mundo numa experiência multissensorial contínua. No momento perceptivo, as nossas 
310 VIEIRA, Joaquim. A Necessidade da Representação. Representação. Abstracção. Apresentação. Psiax. Nº2. Porto: FAUP e U.M. 2003. 
pg.16
311 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.85
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faculdades cognitivas estabelecem a ligação entre o corpo e o que lhe é exterior, e fazem-no de 
mãos dadas. A distorção desta dinâmica natural deve-se à influência da cultura profundamente 
visual que integramos e que partilhamos, que aprofunda a tendência em privilegiar a visão 
em detrimento dos restantes sentidos. Actualmente, o esforço para desenvolver a habilidade 
perceptiva individual não passará apenas pelo treino conjunto dos órgãos sensoriais através, 
por exemplo, do instrumento do desenho, como se sugere neste trabalho. Terá que envolver, 
também, uma posição premeditada e consciente de filtragem dos estímulos que bombardeiam 
os nossos globos oculares diariamente, tomada com o intuito de preservar a curiosidade, o 
cepticismo e a incredulidade humanas que, possivelmente, motivarão processos alternativos 
de confirmação háptica, sensorialmente equilibrada.
Este trabalho propôs-se a apresentar argumentos que fundamentassem a estratégia de 
“desenhar para percepcionar” – “desenhar para sentir” – questionando se o Desenho é, 
exclusivamente, “uma coisa mental”, como Leonardo da Vinci se pronunciou em relação à 
Arte em geral. O propósito deste esforço investigativo e crítico foi, sobretudo, fortalecer o 
meu próprio entendimento relativamente à prática da arquitectura, complementando o 
meu percurso académico na FAUP, mas passa, também, por incentivar a discussão acerca da 
importância da percepção na actividade projectual, assunto cada vez mais premente, a meu 
ver. O trabalho do arquitecto balança-se entre a busca pela honestidade e verdade na sua arte 
e a necessidade de responder a pressões comerciais e a imposições que, por vezes, ameaçam 
romper o elo que garante que a obra evoque, com eficácia, a nossa condição humana. No 
decorrer do projecto, é essencial manter, tanto quanto possível, a proximidade entre o corpo e 
a realidade física que o envolve, fazendo questão de conhecer o contexto da obra em devir, o 
sítio, a atmosfera, a matéria, o próprio utilizador e, mais que tudo, de nos encontrarmos a nós 
mesmos no caminho. Desenhar é, nesta dissertação, exposto como um processo que facilita 
tal empreendimento.     
     
“Apenas os artistas supérfluos buscam reconhecimento, uma vez que o confronto com o nosso 
próprio limiar existencial não requer qualquer tipo de reconhecimento externo ou social.”312
312 PALLASMAA, Juhani. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. UK: John Wiley & Sons Ltd. 2009. 
pg.104
169
170
Bibliografia
Livros e revistas
ARNHEIM, Rudolf. O Poder do Centro. Um Estudo da Composição nas Artes Visuais. Lisboa: Edições 
70. 1988.
ARNSWALD, Ulrich. In Search of Meaning: Ludwig Wittgenstein on Ethics, Mysticism and Religion. 
Karlsruhe: Karlsruhe University Press. 2010.
BADER, John C. The Responsive Universe: Meditations and Daily Life Practices. Bloomington: 
AuthorHouse. 2012.
BAILEY, G.H. Drawing and the Drawing Activity: a Phenomenological Investigation. Londres: 
University of London Press. 1982.
BARTEL, Martin. Drawing to Learn Drawing. E-book. 2010.
BENJAMIN, Walter. Sobre a Pintura ou Sinal e Mancha. Lisboa: Edições Salamandra. 1986.
BORGES, Jorge Luis. Obras Completas – 1952 - 1972. Vol.2. Lisboa: Editorial Teorema. 1999.
CAIN, Patricia. Drawing the Enactive Evolution of the Practitioner. Bristol: Intellect Ltd. 2010. 
CARNEIRO, Alberto. Conceituando ao Redor deste Desenho. Desenho Projecto de Desenho. Lisboa: 
Instituto de Arte Contemporânea. IAC. 2002. 
CARNEIRO, Alberto. O Desenho, Projecto da Pessoa. Os Desenhos do Desenho:  Novas Perspectivas 
sobre o Ensino Artístico. Porto: Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação – Universidade 
do Porto. FPCE – UP. 2001.
CASTELEIRO, João Malaca. Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea. Academia das 
Ciências. Vol.2. Lisboa: Verbo. 2001.
CASTRO, Luís R. Eduardo Souto de Moura 1995 – 2005. El Croquis Nº124. Madrid: El Croquis 
Editorial. 2005.
CHAOMEI, Chen. Mapping Scientific Frontiers – The Quest for Knowledge Visualization. Londres: 
Springer-Verlag. 2013. 
171
DELEUZE, Gilles. Francis Bacon -  Lógica da Sensação. Lisboa: Orfeu Negro. 2011. 
DELEUZE, Gilles. The Logic of Sense. London: The Athlone Press. 1990. 
DURANT, Will. The Story of Philosophy: The Lives and Opinions of the World’s Greatest Philosophers. 
New York: Simon & Schuster/Pocket Books. 1991. 
FERREIRA, Manuel. O Desenho – Espelho Problemático. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 2006. 
GLIMCHER, Arnold. The Sketchbooks of Picasso. Washington: Thames & Hudson Ltd. 1997. 
HALL, Edward T. A Dimensão Oculta. Lisboa: Relógio d’Água. 2007.
LOPES, José Maria da Silva. O Desenho do Corpo em Portugal no Séc. XVIII: os Actos do Desenho/
os Desenhos dos Actos. Porto: FAUP. 2008. 
MARQUES, Jorge. Das Funções do Desenho. Aspectos para a Interpretação de Imagens. Psiax Nº3. 
Porto: FAUP e U.M. 2004. 
MASSIRONI, Manfredo. Ver pelo Desenho - Apectos Técnicos, Cognitivos, Comunicativos. Brasil: 
Edições 70. 1982. 
MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology of Perception. London: Routledge. 2002. 
MERLEAU-PONTY, Maurice. Sense and Non-sense. Evanston: Northwestern University Press. 
1964. 
MERLEAU-PONTY, Maurice. Structure of Behavior. Boston: Beacon Press. 1963. 
MERLEAU-PONTY, Maurice. World of Perception. New York: Routledge. 2004. 
MOURA, Souto de. Eduardo Souto de Moura. Milão: Gustavo Gili. 2003. 
MOURA, Souto de. Mesa. 30 Anos, Projectos Seleccionados. Casal de Cambra: Caleidoscópio. 
2011. 
MOURA, Souto de. Souto de Moura. Lisboa: Editorial Blau. 2000.
PALLASMAA, Juhani. Questions of Perception: Phenomenology of Architecture. San Francisco: 
172
William Stout Publishers. 1993. 
PALLASMAA, Juhani. The Eyes of The Skin - Architecture and the Senses. England: Wiley-Academy. 
2005.
PANOFSKY, Erwin. A Perspectiva como Forma Simbólica. Lisboa: Edições 70. 1988.
QUETGLAS, Josep. Artículos de Ocasión. Barcelona: Gustavo Gili. 2004. 
RAWSON, Philip. Diseño y Arquitectura. Madrid: Nerea. 1990. 
RIEGL, Alois. Historical Grammar of the Visual Arts. Nova Iorque: Zone Books. 2004. 
RODRIGUES, Luís Filipe. Arquitecto Álvaro Siza. Desenho, Criação e Consciência. Lisboa: Bond. 
2010.
RODRIGUES, Luís Filipe. Escultor Alberto Carneiro. Lisboa: Bond. 2010.
RODRIGUES, Luís Filipe. O Desenho para a Construção do Eu numa Dialéctica Interior/Exterior. 
Psiax Nº4. Porto: F.A.U.P. e U.M. 2005.
ROSAND, David. Drawing Acts – Studies in Graphic Expression and Representation. Cambridge: 
Cambridge University Press. 2008.
SIMMONS, Seymour. Philosophical Dimensions of Drawing Instruction. in Drawing: Research and 
Development. London: Longwood Press. 1992.
SIZA, Álvaro. 01 Textos. Porto: Civilização Editora. 2009.
SIZA, Álvaro. Architecture Writings. Milão: Skira. 1997. 
SIZA, Álvaro. Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Percursos do Projecto. 
Porto: FAUP Publicações. 2003. 
SIZA, Álvaro. Palavras Sem Importância. Saint-Étienne: Université de Saint-Étienne. 2002. 
SIZA, Álvaro. Salvando las Turbulencias: Entrevista con Álvaro Siza. El Croquis Nº 68/69. 2000. 
SOMOZA, Manel. Álvaro Siza, Conversas no Obradoiro. Ourense: Verlibros. 2007.
173
TÁVORA, Fernando. Da Organização do Espaço. Porto: FAUP Publicações. 2006. 
TISSERON, Serge. All Writing is Drawing: The Spatial Development of a Manuscript. Yale: Yale 
University Press. 1994.
VAZ, Susana. 4 Modos de Desenho para uma Percepção Desenvolvida. O Desenho do Natural 
como Método Pedagógico. Psiax Nº2. Porto: FAUP e U.M.
VAZ, Susana. O Exercício do Natural e a Educação da Sensibilidade. Psiax Nº1. Porto: FAUP e U.M. 
2002. 
VIEIRA, Joaquim. Desenho e Pintura não são o Mesmo. Psiax Nº3. Porto: FAUP e U.M. 2004. 
VIEIRA, Joaquim. Desenho e Projecto. Desenhar em Alta e Baixa Tensão. Psiax Nº4. Porto: FAUP e 
U.M. 2005.
WILSON, Frank R. The Hand: How its Use Shapes the Brain, Language and Human Culture. USA: 
Vintage Books. 1999. 
WÖLFFLIN, Heinrich. Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Later 
Art. New York: Dover Publications. 1950. 
ZUMTHOR, Peter. A Way of Looking at Things. A+U Extra Edition. February 1998. 
ZUMTHOR, Peter. Atmosferas. Barcelona: Gustavo Gili. 2009. 
Outros
GRAHAM-DIXON, Andrew. The Secret of Drawing. Série BBC. 2005.
http://youtu.be/OcjhhqzX__4?list=PLM4S2hGZDSE5jigYsLOoc-3LwFu8UMTxK
MIRANDA, José A. Bragança de. Ensaio. Sobre a Pintura ou Sinal e Mancha. de BENJAMIN, Walter. 
www.rae.com.pt. 
PALLASMAA, Juhani. PICON, Antoine. Is Drawing Dead? – The Voice of Drawing: History, Meaning 
and Resistance Pt.2. Simpósio.  Yale School of Architecture, 2012 
https://www.youtube.com/playlist?list=PL79A5264A0ADED746 
PALLASMAA, Juhani.  Twelve Themes in My Work. Conferência. FAUP. 2012.
http://vimeo.com/21808540
174
Anexos
Citações Originais
As citações que surgem, apenas, assinaladas com o símbolo gráfico * foram, originalmente, recolhidas em língua portuguesa.
I. Protagonistas da Percepção
1. “All our senses ‘think’ and structure our relationship with the world, although we are not usually conscious of this perpetual activity.”
2. “(...)the senses are specializations of skin tissue (...).”
3. “Touch is the parent of our eyes, ears, nose, and mouth.”
4. “[The skin] is the oldest and the most sensitive of our organs, our first medium of communication, and our most efficient protector
[...] Even the transparent cornea of the eye is overlain by a layer of modified skin.”
5. “All the senses, including vision, are extensions of the tactile sense; the senses are specialisations of skin tissue, and all sensory 
experiences are modes of touching, and thus related to tactility.”
6. Our contact with the world takes place at the boundary line of the self through specialised parts of our enveloping membrane.”
7. “The encounter of any work of art implies a bodily interaction.”
8. “(...) vision needs the help of touch, which provides sensations of solidity, resistance, and protrusion; sight detached from touch could 
not have any idea of distance, outness, or profundity, nor consequently of space or body.”
9. *
10. “I experience myself in the city, and the city exists through my embodied experience. The city and my body supplement and define 
each other. I dwell in the city and the city dwells in me.”
11. “We behold, touch, listen and measure the world with our entire bodily existence, and the experiential world becomes organised and 
articulated around the centre of the body.”
12. “I had simply become increasingly concerned about the dominance of vision and the suppression of other senses in the way 
architecture was taught, conceived and critiqued, and the consequent disappearance of sensory and sensual qualities from architecture.”
13. “Later I learned that our skin is capable of distinguishing a number of colours; we actually do see by our skin.”
14. “(...) sensations such as the olfactory enjoyment of a meal, fragrance of flowers and responses to temperature are allowed to draw 
collective awareness in our ocularcentric and obsessively hygienic code of culture.”
15. “I exist in life only if I can see’; ‘I am and I remain an impenitent visual – everything is in the visual’; ‘One needs to see clearly in order
to understand’; (...) ‘architecture is a plastic thing. I mean by “plastic” what is seen and measured by the eyes’.”
16. “(...) the conquest of the world as picture (...)”
17. “Instead of experiencing our being in the world, we behold it from outside as spectators of images projected on the surface of the 
retina.”
18. *
19. “A space is understood and appreciated through its echo as much as through its visual shape, but the acoustic percept usually 
remains as an unconscious background experience.”
20. *
21. “There is a subtle transference between tactile and taste experiences. Vision becomes transferred to taste as well; certain colours and 
delicate details evoke oral sensations.(...) Our sensory experience of the world originates in the interior sensation of the mouth, and the 
world tends to return to its oral origins.”
22. “The most persistent memory of any space is often its smell..”
23. “A particular smell makes us unknowingly re-enter a space completely forgotten by the retinal memory; the nostrils awaken a 
forgotten image, and we are enticed to enter a vivid daydream. The nose makes the eyes remember.” 
24. “Every dwelling has its individual smell of home.”
25. “Our sensations of comfort, protection and home are rooted in the primordial experiences of countless generations”.
26 - 27. *
28. “Phenomenology is the study of essences; and according to it, all problems amount to finding definitions of essences: the essence of 
perception, or the essence of consciousness, for example.”
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29. “(...) phenomenology can be practiced and identified as a manner or style of thinking, that it existed as a movement before arriving 
at complete awareness of itself as a philosophy.”
30. “(...) science provides only abstract representations of aspects of the world that are of technological value, but which do not constitute 
‘absolute and complete knowledge’.”
31. “(...) hai esa impresión na pel e no espírito (...). A atmosfera – gústame identiﬁcar así certas calidades da arquitectura – é unha cousa 
realmente que, mais que intanxíbel, poderia ser invisíbel; non posíbel de descrición.”
32. “Exactamente, a atmosfera... (...) hai cualquera cousa que non é fácil dicir o que é. As personas co seu movimento, como falan, as 
músicas, os ruídos que se oen na rúa, os materiais, se andas sobre asfalto, sobre pedra...”
33. *
II. Desenho e Percepção
34. “(...) drawing is a very direct way of engaging the flesh of the world.”
35. *
36. “(...) physical models are incomparable aids in the design process of the architect (...). The three-dimensional material model speaks 
to the hand and the body as powerfully as to the eye, and the very process of constructing a model simulates the process of construction.”
37. “Sketching and drawing are spatial and haptic exercises that fuse the external reality of space and matter, and the internal reality of 
perception, thought and mental imagery into singular and dialectic entities.”
38. *
39. “Linear art, too, has to deal with bodies and space, and needs lights and shadows to obtain the impression of plasticity. But line as a 
fixed boundary is assigned superior or equal value to them.”
40. “(...) modelling which repeats reality in the gradation of light also appeals to the sense of touch.”
41. “Cézanne, by contrast, remarked that ‘as soon as you paint you draw’, by which he meant that neither in the world as we perceive it 
nor in the picture which is an expression of that world can we distinguish absolutely between, on the one hand, the outline or shape of 
the object and, on the other, the point where colours end or fade, that play of colour which must necessarily encompass all that there is: 
the object’s shape, its particular colour, its physiognomy and its relation to neighbouring objects.”
42 - 47. *
48. “(...) linear vision sharply distinguishes form from form, while the painterly eye on the other hand aims at that movement which 
passes over the sum of things.”
49. “The tracing out of a figure with an evenly clear line has still an element of physical grasping. The operation which the eye performs 
resembles the operation of the hand which feels along the body (...) A painterly representation, on the other hand (...) has its roots only 
in the eye and appeals only to the eye (...)”
50. “We can touch the hands of the masters through their work. The better the work, the more present the hand of the master.”
51. “If i saw further it was by standing on the shoulders of giants.”
52. “It is only by interrupting the normal process of seeing that the painter succeeds in mastering this series of visual impressions (...)”
53. “Every exercise of drawing (..) projects determined intentionality and an imagined vision of the completed task.”
54. “Every act of drawing produces 3 different sets of images. The drawing that appears on the paper, the visual image recorded in my 
cerebral memory, and a muscular memory of the act of drawing itself. All 3 images are not mere momentary snapshots, as they are 
recordings of a temporal process of successive perception, measuring, evaluation, correction and re-evaluation.”
55. “For one thing, experience in Nicolaides’ terms involves the integration of all the senses (not simply sight) and combines these with 
feeling, imagination, and intellect.”
56. “It is the actual act of drawing that forces the artist to look at the object in front of him, to dissect it in his mind’s eye and put it 
together again; or, if he is drawing from memory, that forces him to dredge his own mind, to discover the content of his own store of 
past observations.”
57. “(...) the act of depicting something disciplines and strengthens the attention, obliging us to cover the whole of the phenomenon 
studied and preventing, therefore, details from escaping our attention which are frequently unnoticed in ordinary observation.”
58. “(...) the act of drawing mingles perception, memory and one’s sense of self and life: a drawing always represents more than its actual 
subject matter.”
59. *
60. “Como diseñadores, tenemos que entender cómo se mueve y responde el cuerpo humano, y cómo sus características afectan a 
nuestro trabajo”
61. “If many painters since Cézanne have refused to follow the law of geometrical perspective, this is because they have sought to 
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recapture and reproduce before our very eyes the birth of the landscape.”
62. “(...) often he will close one eye and measure the apparent size of a particular detail with his pencil, thereby altering it. By subjecting 
all such details to this analytical vision, he fashions on the canvas a representation of the landscape which does not correspond to any 
of the free visual impressions. This controls the movement of their unfolding yet also kills their trembling life.”
63. “They have been reluctant to settle for an analytical overview and have striven to recapture the feel of perceptual experience itself. 
Thus different areas of their paintings are seen from different points of view. The lazy viewer will see ‘errors of perspective’ here (...)”
64. *
65. “Quien mira así el mundo en perspectiva, está atareado en governar, compreender, atrapar  com sus ojos, en la red de su mirada, las 
cosas del mundo. Es un vigilante. Su utopia es la escena inmóvil.”
66 - 73. *
74. “The second meaning of the word ‘drawing’ – to pull – points the essential meaning of the drawing as a means of pulling out, 
revealing and concretizing internal images and feelings as much as recording an external world.”
75. “Drawing is a process of observation and expression, receiving and giving, at the same time.”
76 - 77. *
78. “I AM the sketchbook!”
79. “(...) the space of modern painting is ‘space which the heart feels’, space in which we too are located, space which is close to us 
and with which we are organically connected. (...) it may well be that in an age devoted to technical measurement and, as it were, 
consumed by quantity, the cubist painter is quietly celebrating – in a space attuned more to the heart than the intellect – the marriage 
and reconciliation of man with the world.”
80 - 89. *
85. “(...) photography is an immediate reaction drawing is a meditation.”
86. “Every drawing is an excavation into the drawer’s past and memory.”
87 - 89. *
90. “Drawing is an instinct we were all born with. We have to be taught to read and write, but we are born with the ability to learn to 
draw. Drawing is so important that we learn it without a teacher.”
91. “The first writing of the human being was drawing, not writing.”
92. “Artistic images expose us to images and encounters of things before they have been trapped by language. We touch things and 
grasp their essence before we are able to speak about them.”
93. “If we admit that the writing process is not only the transposition of a text which existed originally in the writer’s mind, then the 
role of the inscriptive gesture in the writing process has been generally and markedly underestimated, particularly by linguistics and 
semiology.”
94. “In the business of writing, what one accumulates is not expertise but uncertainties.”
95. “Literature is made at the boundary between self and the world, and during the creative act this borderline softens, turns penetrable 
and allows the world to flow into the artist and the artist to flow into the world.”
96. “(...) are welded together in breath, like the consonants in the sign which liquifies them, like fish in the ocean-mass, or like the bones 
in the blood of the body without organs.” 
97. “The initial moment of writing, as of any marking, is when “something” (...) which has neither extension nor duration is given both - a 
spatial existence (its marking) and a temporal existence (...). While this moment may entail numerous inscriptive instruments, ranging 
from a mere pencil to a computer, its actual realization is impossible without involving the hand.”
III. Arquitectura e Percepção
98. “Architecture is the art of reconciliation between ourselves and the world, and this mediation takes place through the senses.”
99. “Architecture tames and domesticates space and time in the flesh of the world for human habitation. It frames human existence in 
specific ways (...)”
100. “The task of architecture is to make visible how the world touches us (...)”
101. “We know and remember who we are and where we belong fundamentally through our cities and buildings (...)”
102. *
103. “(...) a good building must be capable of absorving the traces of human life and thus of taking on a speciﬁc richness.”
104 - 105. *
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106. “We are what we repeatedly do, therefore excellence is not an act, but a habit.”
107. “All painters and poets are born phenomenologists.”
108. “(...) all artist looks at the essence of things.”
109. “La  ignorância  total   no  existe,  no  puedes   evitar  que  tu   mente  esté  cargada  de conocimientos. Entiendo que es poco claro 
esto que digo, com respecto a la formación del arquitecto, pero yo creo que hay que mantener una espécie de nebulosa que no es ni 
ignorância ni  ingenuidade,  para  escapar  a  la  inevitable  aplicación  de  unos  supuestos  conocimientos sólidos...”
110. “(...) an architect internalizes a building in his body; movement, balance, distance and scale are felt unconsciously through the 
body as tension in the muscular system and in the positions of the skeleton and inner organs. As the work interacts with the body of the 
observer the experience mirrors these bodily sensations of the maker. Consequently, architecture is communication from the body of the 
architect directly to the body of the inhabitant.”
111. “In  any  creative  ﬁeld  the  process  of  un-learning  is  just  as  important  as  learning, forgetting as important as remembering, 
uncertainty as important as certainty.”
112. “(...) [Picasso] once said ‘When I was young I could draw like Raphael, but it has taken me all my life to learn once more how to draw 
like a 5-year-old child.’”.
113. “(...) the sense of uncertainty maintains and stimulates uncertainty. As long as the sense of uncertainty is not permitted to escalate 
into hopelessness and depression, it is a driving force and source of motivation in the creative process.”
114. *
115. “Modern drawing, by contrast, seems to represent the triumph of the irrational mind. (...) Many modern drawings even look like the 
drawings of children. Children that is, before they acquired the inhibitions of self-conscious thought.”
116. “(...) we need to be critical of approaching architecture with an intellectual and logistical emphasis.“
117. “An architectural task is not a simple logistical or rational problem to be solved.”
118. “(...) it is precisely the unfocused vision of our time that is again capable of opening up new realms of vision and thought.”
119. “In order to think clearly, the sharpness of vision has to be suppressed, for thoughts travel with an absent-minded and unfocused 
gaze.”
120. “It is this possibility of action that separates architecture from other forms of art.”
121. “(...) and thus makes us aware that things extend away from us in all directions.”
122. “A pebble polished by waves is pleasurable to the hand, not only because of its soothing shape, but because it expresses the slow 
process of its formation (...)”
123. “‘Architecture of the exterior seems to have interested architects of the avant-garde at the expense of architecture of the interior. As 
if a house were to be conceived for the pleasure of the eye rather than for the wellbeing of the inhabitants’ (...)”
124. “Instead of an existentially grounded plastic and spatial experience, architecture has adopted the psychological strategy of 
advertising and instant persuasion; buildings have turned into image products detached from existential depth and sincerity.”
125. “An architectural work is not experienced as a series of isolated retinal pictures; it is touched and lived in its full and integrated 
material, embodied and spiritual essence.”
126. Natural materials – stone, brick and wood – allow our vision to penetrate their surfaces and enable us to become convinced of the 
veracity of matter.”
127. “(...) architecture (...) is a mode of existential and metaphysical philosophizing through the means of space, structure, matter, 
gravity and light.”
128. “Profound architecture does not merely beautify the settings of dwelling: great buildings articulate the experiences of our very 
existence.“
129. “(...) the task of architecture is to maintain the differentiation and hierarchical and qualitative articulation of existential space. 
Instead of participating in the process of further speeding up the experience of the world, architecture has to slow down experience, halt 
time, and defend the natural slowness and diversity of experience. Architecture must defend us against excessive exposure, noise and 
communication. Finally, the task of architecture is to maintain and defend silence.”
130. “A wise and mature architect works with his/her entire body and sense of self.”
131. *
132. While drawing, a mature designer and architect is not focused on the lines of the drawing, as he is envisioning the object itself, and 
in his mind holding the object in his hand or occupying the space being designed. During the design process, the architect occupies the 
very structure that the lines of the drawing represent.”
133 - 134. *
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135. “The world of perception, or in other words the world which is revealed to us by our senses and in everyday life (...)”
136. “(...) the source of all true knowledge: the real world of materiality and gravity, and the sensory and embodied understanding of 
these physical phenomena.” 
137. “(...) the masterpieces succeed in recreating (...) the very essence of our lived world.”
138. “Nature is the first draftsman.” 
139. “Architecture is essentially an extension of nature into the man-made realm (...) It is not an isolated and self-sufficient artefact (...)”
IV. Expressão e Dialéctica Cognitiva
140. *
141. “Our domicile becomes integrated with our self-identity; it becomes part of our own body and being.”
142. “Working in philosophy – like work in architecture in many respects – is really more a work on oneself. On one’s own interpretation. 
On how one sees things [...].’”
143. “Each confirmation or denial brings you closer to the object, until finally you are, as it were, inside it: the contours you have drawn 
no longer marking the edge of what you have seen, but the edge of what you have become.”
144. *
145. “The individual’s experience is central to the production of relational knowledge because what comes to be known is enacted 
through the bodily history of the individual (...)”
146. “Thinkin g is not a form of representation but a matter of inaction in which knowledge occurs from knowing through the body.” 
147. “Literature and cinema would be devoid of their power of enchantment without our capacity to enter a remembered or imagined 
place.” 
148. The ultimate meaning of any building is beyond architecture; it directs our consciousness back to the world and towards our own 
sense of self and being. Profound architecture makes us experience ourselves as complete embodied and spiritual beings. In fact, this is 
the great function of all meaningful art.”
149. “When experiencing a work of art, a curious exchange takes place; the work projects its aura, and we project our own emotions 
and percepts on the work. The melancholy in Michelangelo’s architecture is fundamentally the viewer’s sense of his/her own melancholy 
enticed by the authority of the work.”
150. “Architectural  drawings  try  to  express  as  accurately  the  aura  of  the  building  in  its intended place.”
151. “All consciousness is perceptual (...) The perceived world is the always presupposed foundation of all rationality, all value and all 
existence.”
152. “My perception is [therefore] not a sum of visual, tactile, and audible givens: I perceive in a total way with my whole being; I grasp a 
unique structure of the thing, a unique way of being, which speaks to al my senses at once.”
153. “Each sketch and drawing contains a part of the maker and his/her mental world, at the same time that it represents an object or 
vista in the real world, or in an imagined universe.” 
154. *
155. “Architecture does not only respond to the functional and conscious intellectual and social needs of today’s city dweller; it must also 
remember the primordial hunter and farmer concealed in the body.”
156. “‘(...) measuring everything by its ability to show or be shown, and transmuting communication into a visual journey.’”
157. “(...) it is impossible to think of a nihilistic sense of touch (...)”
158. “How would the painter or the poet express anything other than his encounter with the world (...)”
159. “The things of the world are not simply neutral objects which stand before us for our contemplation.”
160. “Our relationship with things is not a distant one: each speaks to our body and to the way we live. They are clothed in human 
characteristics (whether docile, soft, hostile or resistant) and conversely they dwell within us as emblems of forms of life we either love 
or hate.”
161. “Humanity is invested in the things of the world and these are invested in it.”
162. “(...) when I perceive (...) I do not withdraw my interest from the particular way it has of performing its function (...) the ‘details’ (...) 
embody its present mode of being.”
163. “(...) when I give a dictionary definition of a table (...) I may feel that I have got, as it were, to the essence of the table; (...) however, 
I am not perceiving but rather defining. how is the top supported, for this is different with every table? What interests me is the unique 
movement from the feet to the table top with which it resists gravity; this is what makes each table different from the next. No detail is 
insignificant: the grain, the shape of the feet, the colour and age of the wood, as well as the scratches or graffiti which show that age.”
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164. “Everyone is alone and yet nobody can do without other people, not just because they are useful (which is not in dispute here) but 
also when it comes to happiness.”
165.  “(...) human existence can never abstract from itself in order to gain access to the naked truth; it merely has the capacity to progress 
towards the objective and does not possess objectivity in fully fledged form.”
166. “Our own body is in the world as the heart is in the organism: it keeps the visible spectacle constantly alive, it breathes life into it and 
sustains it inwardly, and with it forms a system.”
167. “The consequence of this is that the entire body is no longer anything but depth (...) Everything is body and corporeal. Everything 
is a mixture of bodies, and inside the body, interlocking and penetration. (...) everything is physical. A tree, a column, a flower, or a cane 
grow inside the body; other bodies always penetrate our body and coexist within its parts. (...) As there is no surface, the inside and the 
outside, the container and the contained, no longer have a precise limit (...)”.
168. ”(...) physical bodies and sonorous words are separated and articulated at once by an incorporeal frontier. This frontier is sense, 
representing, on one side, the pure “expressed” of words, and on the other, the logical attribute of bodies.”
169. “Architectural problems are, indeed, far too complex and deeply existential to be dealt with in a solely conceptualized and rational 
manner.”
170. “Architects don’t invent anything, they transform reality.”
171. “More deeply than any other form in the visual arts, drawing immediately betrays how the draughtsman thinks.” 
172. *
173. “(...) holding it in his hand.”
174. “During the design process, the architect occupies the very structure the lines of his drawing secondarily represent. (...)The 
architect moves about in the imagined building (...) as if walking on a building and touching all its surfaces and sensing the materiality, 
temperature and texture.”
175. “The brain does not live inside the head, even though it is its formal habitat. It reaches out to the body, and with the body it reaches 
out to the world.”
176. “(...) the body and the mind are understood as unrelated entities that do not constitute an integrated unity.”
177.  “Western consumer culture continues to project a dualistic attitude towards the human body.”
178. “(...) our embodied existence is rarely identified as the very basis of our interaction and integration with the world, or of our 
consciousness and self-understanding.”
179. “(...) rather than a mind and a body, man is a mind with a body, a being who can only get to the truth of things because its body is, 
as it were, embedded in those things. We shall see in the next lecture that this is not only true of space but, more generally, of all external 
objects: we can only gain access to them through our body. Clothed in human qualities, they too are a combination of mind and body.”
180. ”(...) and their synergy is so powerfully formulated that no single science or discipline can independently explain human skill or 
behavior (...)” 
181. “Braque (...) wrote that painting does not strive to ‘reconstitute an anecdote’ but rather ‘to constitute a pictorial event’. So painting 
does not imitate the world but is a world of its own.”
182. “(...)any drawing really worth its salt puts us in direct contact with the conscious mind, and sometimes, even more disconcertingly, 
with the unconscious one. That’s one of the great strengths of drawing, the way in which it makes us think about what the artist is 
thinking. It’s a medium that speaks more freshly and directly and immediately than any other about the mystery that goes on in here 
[na mente]”. 
183. “[a work of art] has an impact on our mind before it becomes understood, or without ever being intellectually understood.”
184. “(...) form and content – what is said and the way in which it is said – cannot exist separately from one another.”
185. ”The human body is a knowing entity”
186. “My body is truly the navel of my world, (...) as the sole locus of reference, memory, imagination and integration.”
187. “Drawing helps us notice and see more. After you draw something, it is harder to forget how it looks. (...)If you want to learn all the 
parts of anything, there is no better way to learn them.” 
188. “(...) the world (...) is the most important source of knowledge for us.”
189. “Responding to drawings, we make our way back, through line, to the originary impulse of the draftsman. Interpretation involves a 
connecting act of re-creation, the self-projection of the viewer reimagining the process of drawing.” 
190. “My body (...) is a part of the World among others (...)” 
191. “Things are an annex or prolongation of itself [the body]; they are encrusted into its flesh, they are part of its full definition; the world 
is made of the same stuff as the body.” 
192. “The gesture of drawing is, in essence, a projection of the body (...)” 
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193. “Since things and my body are made of the same stuff, vision must somehow take place in them. [...] Things have an internal 
equivalence in me; they arouse in me a carnal formula of their presence.” 
194. “It is by lending his body to the world that the artist changes the world into paintings.”
195. “(...) art is tautological; it keeps repeating the same basic expression over and over again: how it feels to be a human in this world. 
(...) This is the miraculous and merciful equality in all art.”
196. “The hand is so widely represented in the brain, (...) and the motivations and efforts that give rise to individual use of the hand are 
so deeply and widely rooted, that we must admit we are trying to explain a basic imperative of human life.”
197. “The hand is the only speech that is natural to man (...) which, without teaching, man in all regions of the habitable world (...) most 
easily understand.”
198. “The hand is the window of the mind.” 
199. “(...) the hand and the body produce distinctly different ideas than the head. The latter tend to be conceptual, intellectual, and 
geometricized ideas whereas the former usually a spontaneity, sensuality and tactility.”
200. “(...) the hand is not only a faithful, passive executor of the intentions of the brain, rather, the hand has its own intentionality, 
knowledge and skills.”
201. “The tool is an extension and specialization of the hand that alters the hand’s natural powers and capacities.”
202. “The craftsman needs to embody the tool or instrument, internalize the nature of the material, and eventually turn him/herself into 
his/her own product, either material or immaterial.” 42
203. “(...) a great musician plays himself rather than a separate instrument. In drawing and painting, the pencil and the brush become 
inseparable extensions of the hand and the mind. A painter paints by means of the unconscious intentionality of the mind rather than 
the brush as a physical object.”
204. “While working on a drawing you concretely touch all the edges and surfaces of the designed object with the tip of your pencil that 
has become an extension of your fingertips.” 
205. “(...) tools are not innocent (...). To argue that for the purposes of drawing an architectural project the charcoal, pencil, ink pen and 
computer mouse are equal and exchangeable is to misunderstand completely the essence of the union of the hand, tool and mind.” 39
206. “‘Teaching is even more difficult than learning.’ (...) The difficulty of teaching concerns especially the task of teaching existential 
wisdom.”
207. *
208. “Learning a skill is primarily a matter of embodied muscular mimesis acquired through practice rather than conceptual or verbalized 
instruction.”
209. “(...) in the case of learning skills, the complex sequence of movements and spatial and temporal relationships in the execution of 
the task is unconsciously internalized and embodied rather than understood and remembered intellectually.”
210. “(...) eventually the entire personality and body of the designer becomes the site of the design task, and the task is lived rather than 
understood.”
211. “The duty of education is to cultivate and support the human abilities of imagination and empathy, but the prevailing values of 
culture today tend to discourage fantasy, suppress the senses, and petrify the boundary between the world and the self.”
212. “The prevailing educational philosophies regrettably continue to emphasize and value conceptual, intellectual and verbal 
knowledge over the tacit and non-conceptual wisdom of our embodied processes.”
213. “(...) a ‘mentality which looks at the world as a set of potential photographs’ (...)”
214. “(...) ‘the reality has come to seem more and more what we are shown by camera’ (...)”
215. “The effortless images of entertainment imagine on our behalf. (...) Benumbed by mass communication, we can already watch the 
most outrageous cruelty without the least emotional evolvement”.
216. “(...) today’s prevailing educational principles fail to grasp the indeterminate dynamic and sensually integrated essence of human 
existence, thought and action.”
217. “The computer (...) a tool of precise and rapid drawing, it has been put to good use in analysis, testing and virtual prototyping prior 
to building construction.”
218. “Digital media does not allow the same creative immediacy as traditional drawing does.”
219. “(...) the use of the computer has broken the sensual and tactile connection between imagination and the object of design.”
220. “(...) computer imaging tends to flatten out magnificent multi-sensory and synchronic capacity of imagination by turning the 
design process into a passive visual manipulation, a retinal survey. The computer creates a distance between the maker and the object, 
whereas drawing by hand or building a model puts the designer in skin-contact with the object or space.”
221. “Drawing in architecture is beginning to lose its purpose of communication with the public and with other draftsmen, and is only 
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used in the early stages of conception.” 
222. “The hands and their purpose in perception are not being forgotten by the digital era. (...) What is taking place now is a radical 
extension of the body and a re-wiring of the brain, and a reframing of its sensoria.” 
223. “But precisely the effort of the portrayal of the actual object, and what then emerges is an awareness of the inadequacy of a kind of 
portrayal, curiosity about the reality they promise, and perhaps – if the promise has the power to move us – a longing for its presence. 
If the naturalism and graphic virtuosity of architectural portrayals, are too great, if they lack ‘open patches’ where our imagination 
and curiosity about the  reality  of  the  drawing  can  penetrate  the  image,  the  portrayal  itself  becomes  the  object of our desire, and 
our longing for the reality wanes because there is little or nothing in the representation which points to the intended reality beyond I 
promise. It refers only to itself.” 
224. “Computer drawings are devices for a bodiless observer.”
225. “(...) each student should pass a test that assures his/her capacity of mental imagery before being permitted the use of the computer.”
226. “(...) the architectural imagination today, assisted and empowered by the computer, is producing too much architectural fiction, 
and we need rather to design an ‘architecture of reality’.”
227. “In today’s ordinary life, the mechanized, automated and electronic equipment and gadget, with their invisible workings and 
functions, may well weaken the sense of physical causation even in adults (...).”
V. Desenho, Arquitectura, e Percepção
228 - 231. *
232. “For Souto de Moura, the plan is like a chessboard in which regulated movements happen one after another to display different 
regulating strategies, to defeat the problem, to resolve it.”
233 - 236. *
237. “Trying to correct the world is not pretentious; it is implicit in humanity.”
238 - 247. *
248. “I have come to believe that simplicity in architecture is false, and that things have to be complex.”
249 - 251. *
252. “To speak of the world poetically is almost to remain silent, if speech is understood in everyday terms (…).”
253. “I am (…) concerned about encouraging a simulation of that truth.”
254. “Nowadays you can make the atmosphere of facades or buildings seem to be something that is not. You can erect a building with 
stone, discover a way to make gaps in the stones, but that does not make the building built of stone. I do not believe that when we use 
stone, we necessarily have to build resistant walls: I don’t like anti-natural solutions.”
255. “I am more concerned about creating a system that seems to be authentic. I try to achieve a congruence that can be built. It could 
be the re-presentation of an authenticity, not authenticity in itself.”
256. “Naturalizing architecture and artificializing the surroundings are the same thing; two simulation operations to construct reality.”
257. “The face that is telling a lie is saying the truth.”
258. “Souto de Moura’s architecture thus develops a strategy with a congruence that is not explicit, whose naturality is constructed and 
whose authenticity is simulated.”
259 - 261. *
262. “I have discovered that the naturalness of things is the hardest goal to achieve. (…) that was when I began, almost child-like, to 
draw with my left hand.”C 18
263 - 265. *
266. “Working drawings are like anatomical drawings. They reveal something of the inner  tension  which  the ﬁnished  architectural 
body  is  reluctant  to  divulge:  the  art  of  joining, hidden geometry, the friction of materials, the inner forces of bearing and holding, the 
human work which is inherent in man-made things.” 
267. “Our architecture may entice and amuse the eye, but it does not provide a domicile for the touch of our bodies, memories and 
dreams.”
268 - 277. *
278. “The optical sense alone does not suffice to provide us with a true sense of form. The sense of sight is unable to penetrate objects; 
(…) the eye perceives not a three-dimensional form but a two-dimensional surface; it sees height and width but not depth. To convince 
ourselves of the actuality of depth we must call on (…) the sense of touch, or tactile sense.”
279. “Architecture does not follow a linear process. Arbitrariness, affective logic, psychol-ogy, autobiographies, all participate in the 
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system and change everything, warping any logical simplification.”
280 - 282. *
283. “The optical sense merely reveals the existence of an object; the tactile sense presents its form. (…) Our optical sense does not inform 
us of this; rather, we draw on our past experience in the domain of touch. Thus, we would have something essential, form, given us by the 
tactile sense, and something illusory, surface, which the optical sense deceptively dangles before us.” 
284 - 304. *
305. “Thus the sense of touch (…) gives us information about the bounding surface of a given thing; let us call this the ‘tactile’ or 
‘objective surface.’”
306 - 309. *
Considerações Finais
310. *
311. “The hand with a charcoal, pencil or pen crates a direct haptic connection between the object, its representation and the designer’s 
mind (…)”
312. “Only shallow artists seek recognition, as the confrontation with one’s own existential boundary does not call for external or social 
recognition.”
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